(03 
Ę 
| 


ń 


CLAUDINE AUGER 


© NR 43 (933) © ROK XXI © 23 PAŹDZIERNIKA 1966 © CENA 3 ZŁ © 


MIGAWKI 
l KONGRESU 


Od 2 do 9 października obradowa 
w Warszawie Kongres Kultury Pol 
skiej. Ponieważ zajmowała się nim 
obszernie prasa codzienna, radio i 
telewizja — zamieszczamy tu_ jedy- 
nie garść informacji, które jak są- 
dzimy, zainteresują Czytelników na- 
Szego pisma. 

Wśród delegatów na Kongres było 
dziesięciu przedstawicieli  Stowarzy- 
szenia Filmowców Polskich oraz kry- 


wili jednak lakże ohecni na kongre- 
sie literaci-autorzy scenariuszy i pla- 
stycy-scenografowie, aktorzy a tak- 

e kompozytorzy współpracujący Sla- 
le_z kinematogra 

Dyskusje Kongresowe toczyły się 
w. dwunastu komisjach problemo! 
wych. W trzech z nich zasiad 
twórcy, krytycy, działacze filmowi. 

Komisja IV zajmowała się funk- 
cją sztuki kowej, problema- 
mi teatru, estrady i filmu. 
Dyskusję zagaily trzy referaty: Ed- 
ward Csato, redaktor naczelny pi- 
sma „Teatr”, mówił o problemach 
teatru; dyrektor Instytutu Sztuki 
PAN, rektor PWSTiF w Łodzi, prof. 
Jerzy Toeplitz — o problemach fi 
mu; Robert Satanowski, prezes ZG 
SPAM — o sprawach ruchu muzycz- 
nego. 

Przemówienie prof. Jerzego Toepli- 
tza dotyczyło roli, jaką sztuka wi- 
dowiskowa odgrywa w _ przeobraże- 
niu społeczeństwa. Jeden z dysku- 
tantów, kompozytor Wojciech r 
mówił' o interesujących  osiągnię” 
ciach muzyków współpracujących z 
kinematografią i o braku omówień 
krytycznych na ten temat. 

"Tematem prac Komisji VII były 
główne środki upowszechniania Kul- 
fury; prasa, radio, telewizja i film. 
Problemom ' filmu" poświęcone było 
wystąpienie redaktora naczelnego na- 
szego tygodnika — Bolesława Mi- 
chałka. W dyskusji mówiono o pro- 
dukcji filmowej, o polityce zakupów 
zagranicznych, 6 problemach rozpo- 
wszechniania, Postulowano szersze 


Przemawia minister Kultury 
Sztuki — Lucjan Motyka 


b 
niż dotychczas uwzględnianie w te- || 
matyce realizowanych filmów Spraw 


dyrektor CWF, H 


Wyszyński, reżys 
Wionczek,” dyrektor Wytwórni Fil 


vński, dyrektor 
CWF we Wrociawiu — 
Komisja XII oma: 


nięciach polski 
dziedzinie mów 


stiwalach filmowych rocznie, nieżle 


naszej kinematogra(ii za granicą — |) 
alają polskiej sztuce filmowej |. 


SSREGTH 


DWUNASTY SEZON 
DKF „ZYGZAKIEM* 


9 października rozpoczął 
się dwunasty sezon war- 
szawskiego " Dyskusyjnego 
Klubu Filmowego „Zygza- 
kiem”. w tegorocznym 
programie klubu przewi- 
dziane zostały cztery bar- 
dzo interesujące cykle fil- 
mowe: „Artystyczne, sp 
łeczne, moralne i filozofi- 
czne tendencje we współ- 
czesnej kinematografii 
światowej" „Film polski 
w latach 1946—1956"; „Ja- 
cy jesteśmy” (problemy 
młodego pokolenia w ży- 
ciu i w sztuce filmowej); 
„Western w_ przekroju 'hi- 
storycznym”, 

Filmy pokazywane w po- 
szczególnych cyklach bę- 
dą wyświetlane w połącze- 
niu z wykładami, spotka- 
niami i dyskusjami, pro- 
Wadzonymi przez  ńajwy- 
bitniejszych historyków, 
socjologów, psychologów, 
| realizatorów i krytyków. 
„| Projekcje odbywają się W 


sali PAN w PKIN, w każ- 
*ą niedziele o godz. 18. 


zabierali głos 
Mocek, 

Krakowa 

filmowy 


DKF-óW 


Fabularnych w Łodzi — W. 


NOWE FILMY 
c | WFO 


jała dorobek || 
j kultury w świecie. O osiąg- 

kinematogra REŻ, KAROL MARCZA 
ł Stanisław Ja- || pracuje nad filmem „Pie 
Nasz udział w ponad 100 fe- || DRÓŁORA AR ZE 
Ę „Żarłoki” — o życiu łarw 
5 chrząszczy wodnych pędzą 
cych drapieżny tryb życła. 
BOHDAN MOŚCIC- 
przygotowuje film 


sport filmów do 
la, wysoka ranga || 


wania. 


coraz większy zasięg oddziały: | Kl 


„Łódzka awangarda w ma- 


W dyskusji zabrał głos m. in. Je- larstwie” — o Władysławie 
rzy Płażewski; mówiono o _koniecz- Strzemińskim, jednym z 
ności opracowania planu upowszech- najwybitniejszych | współ 


h mułka oraz minister Kultury t Sztuki — Lucjan Motyka — przed rozpo- 


częciem Kongresu Kultury Polskiej w Teatrz 


„TYGRYS” 
CZYLI II WOJNA ŚWIATOWA NA EKRANIE 


Informowaliśmy już o planach Wytwórni Filmowej 
„Czołówka” — realizacji dwunastoodcinkowej serii 
telewizyjnych filmów dokunientalnych, poświęconych 
słynnym akcjom II wojny światowej. Na konferen- 
cji prasowej poinformowano dziennikarzy, że począw- 
Szy od roku 1967 filmy te (co dwa tygodnie lub co 
miesiąc) prezentowane będą na małym ekranie. Ukoń. 
czono już cztery filmy z Ser Ygrysa": „Bitwa 
o Wał Pomorski”, „Szlakiem zwycięstwa” (monogra- 
fia_ II Wojska Polskiego), „Feldpost Osten 
1942—14" 

la_ Władysława” Sikorskiego), 
N: („Bitwa o Anglięv, „Ope- 
racja Gdańsk—Gdynia", „Królestwo Hansa Franka", 
Operacja Pomorze”, „Skok na Arnhem”, „Wyzwo- 
lenie Warszawy”, '„Kierunek Berlin" enino") 
znajdują się w różnych stadiach reali: bądź w 
przygotowaniu, Kierownictwo wytwórni wciąż szuka 
i odnajduje w zagranicznych archiwach nieznane 
dotąd dokumentalne materiały filmowe dotyczące 
dziejów polskiego oręża w II Wojnie światowe. 


JÓZEF GALEWSKI NIE ŻYJE 


Odszedł nestor polskich scenografów, jeden z 
tych nielicznych już ludzi, którzy asystowali przy 
narodzinach naszej kinematografii, współtworzyli 
Ja w ciągu kilkudziesięciu lat jej istnienia. Jó- 
zet Galewski zmarł w wieku lat 85, z tego 65 
przepracował w służbie teatru, a ponad 55 — w 
filmie. Był pierwszym polskim scenografem til- 
mowym — jego nazwisko widniało w czołówce 
ponad trzystu filmów. 


Był związany z kinematografią od roku 1907, kie- 
dy to zaprojektował i wykonał dekoracje do filmu 
reżyserii Stanisława Szebego. Od tego czasu nie 
było prawie filmu, do którego nie dołożyłby bodaj 


cząstki swego talentu. Był zwłaszcza niedoścignio- 
nym mistrzem w malowaniu zastawek, czyli pa- 
noram służących jako tło dla zdjęć atelierowych. 
Pracował niemal do końca lat pięćdziesiątych 


| 

| Premter Józej Cyrankiewicz, I Sekretarz KC PZPR — Władysław Go- 
| Wielkim w Warszawie 
| 


KUPILIŚMY 


„GENTLEMAN Z CO- 
CODY". Francuski film 
sensacyjny. Dwie kon- 
kurencyjne ekipy po- 
szukują w dżungli wra- 
ku. samolotu, w którym 
ukryte są skarby. Jenn 
Marais, Liselotte Pul- 
ver. Philippe Clay. Re- 

serowat  Christian-Ja- 
que. Barwa, szeroki ©- 
kran, 

„TWARDZI LUDZIE”. 
Francuski film przygo- 
dowy, którego akcja to- 
się w górach, na 
odludziu, Właściciel tar- 
taku angażuje grupę 
bytych kryminalistów. 
Francuska „Baza ludzi 
umartych", W rolach 
głównych: Bourvil, Li- 
no Ventura, Jess Hahn. 
Reżyserował Robert En- 
rico. 

„STRZEŻ SIĘ SAMO- 
CHODU". Radziecka ko- 
media kryminaina. 
Przygody milicjanta 
próbującego aresztować 
złodzieja samochodów. 
Grają: Innokienttj Smo- 
Ktunowski, Oleg Jejre- 
mow, Olga  Arosiewa. 
Reżyserował Eldar Ria- 
zanow. 


przededhiu r 
Kultury Polskiej w Kuluar 


nienia polskiej kultury w świecie, | czesnych malarzy i teore- 

0 potrzebie bardziej Wszechstronnej || tyków sztuki. 

informacji o dorobku polskiej  kul- REZWYIOLDSZUKOWA 

(Et | SKI i operator Stanisław 
* || ŚUskowski kończą zdjęcia 

Z okazji kongresu otwarto w War- do filmu socjotogieznego 

zawie wiele wystaw. © ekspozycji | kaszuby". 

„luzjonu”: | „Twórczość i Z SKIE: 

Munkawzc” informujemy REŻ. WITOLD MICKIE 


WICZ kończy pracę nad 
filmem, „Kurant gdański”, 


oczęcia,  KONETERU 


„Przyjaźn” | „Młodu Gwardia** przy Który i oryginalny" sposób 
gotowana zostiła wystawa obrazują. [l PRZ (AWRACORIAARAKAĆ 
a nasze osiągnięcia w dziedzinie bu- REŻ. ROMAN WOŻZNIA- 
: unowocześnienia sieci kin. | KOWŚKI operator Antoni 

| Orwiński pracują nad fit- 

(esw) mem „Alergia*; popularno- 


| naukowy wyklad wyjaśni 
| przyczyny powstawania tej 
choroby t jej skutkt. 


Matka, żona i siostra Andrzeja Munka na wystawie po- 
święconej twórczości zmarłego przed pięciu laty reżysera 


WYSTAWA POŚWIĘCONA 
ANDRZEJOWI MUNKOWI 


Monograficzna wystawa „Andrzej Munk 1921—1961" została ostat 
nio otwarta w warszawskim kinie „lluzjon”, jako jedna z imprez 
Centralnego Archiwum Filmowego z okazji Kongresu Kultury 
Polskiej. k 
Wśród eksponatów (ponad 300) znalazły się m. in. rękopisy reży- 
sera, jego zbiory archiwalne, fotosy i fotografie, plakaty filmów 
wyświetlanych za granicą, nagrody, dyplomy, albumy, książki. Wy- 
stawa zasługuje także na uwagę jako krótka historia pokolenia, 
do którego należał Andrzej Munk; obrazuje przy tym drogę roz- 
woju ambitnej polskiej kinematografii 


„a 


CZAŚ 


jeter Schamoni, jeden z czołowych re- 

żyserów zachodnioniemieckiej „nowej 

ali" (patrz — str. 12—13), powtórzył 

kiedyś za Jean-Luc Godardem: „Nie 
chcę być dyktatorem rzeczywistości, lecz jej 
szpiegiem. Nie chodzi mi o propagowanie 
ideologicznych tez. Pokazuję typowe wycinki 
naszej rzeczywistości”. Wyznanie to wydaje 
się bardzo Ściśle pasować do pierwszego fa- 
bularnego filiiu Petera Schamoniego „Czas 
ochronny na lisy” (scenariusz Giintera 
Seurena). Młody reżyser, który ma już w 
swym dorobku kilkanaście filmów krótko- 
metrażowych poruszających aktualne pro- 
blemy zachodnioniemieckiej współczesności, 
pragnął w swym fabularnym debiucie zde- 
mistyfikować pewne charakterystyczne po- 
stawy, sposób myślenia powojennego poko- 
lenia w NRF. Tak, jak wyraził to w swym 
twórczym credo, ograniczył się do rejestro- 
wania rzeczywistości, nie wyciągając ze 
swych obserwacji żadnych wniosków, nie 
proponując w miejsce przedstawionych po- 
staw — żadnych innych, które zdolne były- 
by rozwiązać dylemat, wskazać młodym bo- 
haterom jakąś drogę, odpowiedzieć na py- 
tanie: jak żyć? 

W tej postawie obserwatora, rejestratora 
faktów — Peter Schamoni upodobnił się tro- 
chę do bohaterów swego filmu. Jest zresz- 
tą tak samo jak oni wrażliwy, inteligentny. 
potrafi sumować pewne fakty, syntetyzować 
je, patrzeć bystro i dalekowzrocznie — cóż 
kiedy horyzonty są puste, nie zaludnia je 
żadna idea, żaden program. Bohaterom Scha- 
moniego pozostaje więc rezygnacja a wresz- 
cie kapitulacja — jedyna rozsądna alterna- 
tywa biernego oporu, jaki sobie narzucili. 

Obaj mają po 28 lat — jeden jest dzienni- 
karzem, drugi snobującym się intelektuali- 
stą, synem junkierskiej rodziny z dolnej 
Nadrenii. Ich bunt przeciw obowiązujące- 
mu porządkowi zadowolonego z siebie, sy- 
tego społeczeństwa NRF — wyraża się nie 
w czynach, lecz w długich słownych tyra- 
dach, w dyskusjach, jakie prowadzą między 
sobą, czasem usiłując wciągnąć w nie przed- 
stawicieli starszego pokolenia. Odrzucają 
oczywiście relikty tego pokolenia, które cią- 
gle jeszcze żyje wspomnieniami, nieziszczo- 


FILMY MUNKA 
W BRYTYJSKIEJ TV 


Dobrze zasłużyła się brytyjska 
telewizja dla propagandy polskiej 
twórczości filmowej, organizując 
we wrześniu w tygodniowych od- 
stępach chronologiczny przegląd 
wszystkich pięciu filmów fabu- | 
larnych Andrzeja Munka. Allen 
Eyles, omawiając tę retrospekty- 
wę w ostatnim (październikowym) | 
numerze miesięcznika FILMS 
AND FILMING, okresla ją jako 


ekranie, niektóre jednfik  wy- dzieło 


ża”. Nie kwęślionuje walorów | 
formalnych i wizualnego boś: 
ctwa obrazu, uważa jednak, że 

fabularyzowana rekonstrukcja | 


niem pisze o nie znanym do tej | 
pory w Wielkiej Brytanii „Czło- 


wieku na torze”. „Kreń 


— daje 


Łatwiej to zrobić, biorąc go ra- 
wania zwyrodnień, lecz niewat- | autor literackiego pierwowzoru) i ę 

| , > K * A tymne: 0- 
mierza Opalińskiego — czytamy | pliwie to wiśnie spodobało się | i przynajmniej jeden z główni za nne w leci sobie GIRA 
— jest wielkiej rhłary, a kac | na Kurliirstendamm) reżyserowal | aktorów powinni być narodo MGH EE NANO OWOAJCAE 
na w filmie przepaść pomiędzy | Reman Polański, Polak o dużym | brytyjskiej. Moim zda | wyrradstaceczniczsprytnyn” TIE 
pokoleniami i krytyka blurokra | talencie, a wyprodukował Gene | tyie kraj, 'w którym film SCK © 
tycznej znieczulicy i konforniz- | Gutowski, którego narodowości | nakręcony, ile przynależność j PA CALZY, że; Claude. 
mu godne są utrwalenia w pa- | mie znam, Fakt ten — jak sadzę | rodowa procowników twórczych | ONE AO UEA 
mięci”, | | 


FILMY, 0 KTÓRYCH SIĘ MÓWi 


OCHRONNY 


NA LISY 


nymi marzeniami, całym martwym inwenta- 
rzem przeszłości. Wszystkie te opowieści 
o krzyżach rycerskich, telegramach zawia- 
damiających o bohaterskiej śmierci na fron- 
cie, wspomnienia o Dostojewskim czytanym 
w bladym świetle podziemnych bunkrów — 
wywołują uśmiech na twarzach młodych lu- 
dzi. Ale jednocześnie zdają sobie sprawę, że 
nie potrafią przeciwstawić temu pokoleniu 
nic konkretnego, żadnego programu; to wła- 
Śnie staje się źródłem klęski. 


Konstrukcja dramatyczna filmu jest wąt- 
ła — przypomina niektóre filmy młodych 
Francuzów, zwłaszcza Godarda, Pierwszy z 
bohaterów, dziennikarz, nazwany w scena- 
riuszu ON, spotyka Clarę, tak jak poprzed- 
nio spotkał już wiele dziewczyn. Jego poza, 
czelność, impertynencja, wypróbowane z po- 
wodzeniem w rozmaitych sytuacjach — te- 
raz zawodzą. Początkowo wydaje mu się, ż 
będzie miał olbrzymią przewagę nad Clarą 
i jej owdowiałą podczas wojny matką; prze- 
wagę daną mu — jak sądzi — dzięki znajo- 
mości reguł gry, nabytej podczas arystokra- 
tycznych polowań na lisy, w których, dzię 
ki znajomości z Viktorem, bierze udział ja- 
ko naganiacz. Wkrótce jednak okazuje Się. 
że poza poczyna mu przeszkadzać, Cóż mu 
pozostaje? Ożenić się z Clarą, pędzić życie 
poczciwego mieszczucha? Pisać o sprawach, 
które w gruncie rzeczy nic go nie obchodzą? 
Chyba tak. 


Złudzenia, jakie żywił, ulatują. Nic nad- 
zwyczajnego już się nie zdarzy. Obaj z Vi- 
ktorem ustępowali dotąd przed życiem — 
jak lisy widywane podczas polowań; prze- 
żywali czas ochronny, który sami sobie 
udzielili. Teraz wszystko minęło. Viktor rów- 
nież czuje nadciągającą porażkę, wybiera 
jednak inną formę kapitulacji. Uda się na 
emigrację do Australii, tam będzie sprzeda- 
wał konserwy. 


Krytyka zachodnioniemiecka przyjęła na 
ogół film Petera Schamoniego z aplauzem, 
który można usprawiedliwić trwającym w 
tym kraju od wielu lat kryzysem artysty 
nym. Oto jedna z dość typowych opinii 
o „Czasie ochronnym na lisy”, wyrażona 
przez Carla Amery: „Chciałoby się temu po- 


BRYTYJSKI? 


„Kiedy iim nakręcony w Wić 
kiej Brytanii zdobywa na festi 


cierpię tego filnu 
niezdrową 


podstawę do postawienia 


i „Zczowate  szez starego 
- iem Eylesa — co należy 

przejawy „sardonicznej nuty hu- film?". 

moru” reżysera, Krytyk zdaje się Rotha, 

wyżej stawiać. pierwsz: 

nionych filmów. W dlowolony. 


razi go trochę „me- wym rozgłosie reżyse 


; tworzą k Ę e 
wydarzenie miesiąca”, zwraca 7 robiony na się" Ko | sWole filmy w angielskich ateliers | lan które urzęha baton Zm 
jąc zarazem uwagę, że wpraw- | mizm klównej postaci — Plszezy. | 1 że tarlera językowa ie stano: | coś w rodzaju 'niestornej. kobie- 
dzie niektóre filmy były już zna- | ka. h Wi już problemu nie do pokona- ty: Owlądan film zawsże a Urobioż 
ne widzom brytyjskim Z poka- Najszczegółowiej _ potraktował | nia. Jednakże niepokoi Ko, że | nym 2 góry sądem: ulega nu. 
zów na szklanym i kinowym , Krytyk ostatnie, PORA 


ndrzeja Munka — „Pa- jest nowym międzynar: 


b; |z4 lobre, i inię; 

świetlono po raz pierwszy | sażerkę”, nazywając ją „dzielem ośrodkiem produkcji filmowej — AORIŻÓ OE OIA! obinicy 

k najbardziej zdumiewającym w przeważającej mierze finanso- zi R yi ż 

Krytyk angielski z najmniej- ane ZES R: będzie pobłażiwy wobec czegoś, 

szym entuzjazmem odnosi się do GO MEZO CZYTA KDULGĘ REEWE Y co sądzii, że będzie dobre, choć 
debiutanckiego „Błękitnego Krzy- 4 y — pyta ha — Angi 


nicznych talentów?” 
o giębszej rozw 
tamy w zakońc: 


i k i mie. Problem polega na 
r walu główną nagrodę, wszyscy | do następują e. REJA ZAWIE zmisY 
pewierzełowna, pozbawiona głęb- | Rotha, znany angielski reżyser | Handlu uznany za pradukt naro- właśnie yć 
szej charakterystyki bohatarów | ; filmolog, w tym samym nume- | dowy, 2 jego producent uzyska cia wyższości, jakie Żywi * 

i prawdziwie dramatycznych efek- | rze londyńskiego miesięcznika. | prawo do subwencji z funduszu wiele ewohikstawiania 

tów, dużym natomiast użna- | Ale „W matni” (osobiście m popierania brytyjskiej twóre LLL ot? ? 


krzykliwą, 
skłonność do ukazyć 


dokucziiwego pytani: 
uważać za bryt! 


niki 


który sam kręcił fiimy 
poza krajem ojczy 


tym, jest za- 


9 „To_człowiek — odpowiedział 
| Gllabrol — który stawła się na 

> równym poziomie wobec ogląda- 

| nego dziela, a nie ponad nim. 


się już tylko powiernikiem 


dze 


filmowej, tenże producent i (lub) 
reżyser filmu, scenarzysta (ale nie 


powinna być decydującym cz; 


O DOBRYM KRYTYKU 


CINEMA 66 (nr 63) publikuje | 


że wybitni. o Świato- | wywiad Gillesa Jacoba ze zna- | KAPPA 


koleniu dodać odwagi, zachęcić do jakiejś 
rewolucji, ale jest oczywiste, że brakuje im 
po prostu jakichkolwiek haseł. Zewnętrzna 
nieufność wobec haseł jest zresztą tym mło- 
dym ludziom niejako wrodzona. W ich pro- 
blemach ciągle jeszcze odbija się mdły he- 
roizm. starszych. Czy jest to obraz powszech- 
ny? Nie jestem pewien. Za jego prawdzi- 
wość odpowiadają twórcy filmowi tego po- 
kolenia. A Peter Schamoni jest z pewno- 


Demistyfikacja pokolenia 
Andrea Jonasson i Helmut Fórnbacher 


ścią jednym z tycn, którzy — dzięki talen- 
łowi — mają prawo przemawiać w imie- 
niu swych rówieśników”, 


Dodajmy — przemawiać samokrytycznie, 
choć na razie jeszcze nie, konstruktywnie. 
Ale i to krytyczne spojrzenie jest w warun- 
kach skomercjalizowanej zachodnioniemiec- 
kiej kinematografii poważnym osiągnięciem. 


pel 


Schonzcit fur Fichse, film produkcji NRF, 
Peter Sehamoni 


/ nym reżyserem Claude Chabro- 
| lem. Jedno z pytań brzmiało 
| „Kto jest dobrym krytykiem?". 


| Bardzo to trudna rzecz, Z regu- 

miewa się inne skłonności. 
Praktycznie biorąc, dobry krytyk 
nie istnieje. Sprawa ma się po- 
dobnie jak z niesfornymi kobie- 


Czesem, gdy to, co zohaczył jest 
MESA Sem, gdy to, zobaczył je: 


krytyka, który wchodząc do Sali 
kinowi 
duchu: 


i nie powiedziałby sobie w 
vędę mial takie, a nie in- 


| 
| jest naprawdę złe. Nie ma bodaj 
J 
J 


ości a: 


Się tylko wówczas, 
użyje wobec niego podst 


Chabrol byl długi czas krytykiem 
filmowym „Cakiers du Cinema” 
i „Artó” zanim w 1958 roku za- 
debiutował filmem „Piękny Ser- 
ge". 


/'W KRAJU 
NAD 


ie wiem czy film Kazi 


Kutza „Ktokolwiek wie. 
dzie się podobał widzom. Boję 
, że nie. Zbyt wiele jest w 
nim rzeczy odbiegających od 
schematu tradycyjnych filmów 
fabularnych, które powszechnie 
spotykamy w kinach. Scenariusz 
oparty został na głośnym repor- 
tażu Krzysztofa Kąkolewskiego, opubliko- 
wanym w tygodniku „Świat” w roku 1959. 
Była w nim mowa o tajemniczym zaginięciu 
dziewczyny. W reportażu fakty były auten- 
tyczne; autor nie zmienił bodaj nawet naz- 
wisk występujących osób. 
W filmie nie ma tradycyjnych bohaterów, 
a także znanych aktorów. „Jest to — jak 
określił sam reżyser w jednym z wywiadów 
— film jednej, może dwu większych ról 
i stu epizodów. Grają ciekawi aktorzy i nie- 
zwykli nie-aktorzy, ludzie o silnie określo- 
nych osobowościach: mówimy o nich «po- 
Stacie», Nie chcę, by w filmie czuło się ak- 
torstwo”. 

Młody dziennikarz (świetna kreacja nie 
znanego dotąd szerzej Edwarda Lubaszenki) 
spotyka w redakcji kobietę, która prosi o 
pomoc w odnalezieniu jej młodszej siostry. 
Dziewczyna przed kilku dniami nagle znik- 
nęła. Nikt nie wie co się z nią stało: ani 
koleżanki z pracy, ani gospodyni, u której 
mieszkała kątem. Dziennikarz dostaje zdję- 
cie; rysy dziewczyny są ledwie zaznaczone. 
Zresztą zdjęcie jest stare, pochodzi sprzed 
kilku lat. Kobieta innego nie ma. O siostrze 
mówi niewiele. Ostatnio widziały się przed 
pół rokiem. 

Mamy więc sytuację wyjściową zbliżoną 
do „Obywatela Kane” Orsona Wellesa. Zgi- 
nął człowiek — aby cokolwiek o nim powie- 
dzieć czy napisać, trzeba najpierw odnaleźć 
osoby, które go znały, porozmawiać z nimi, 
odtworzyć w ten sposób przeszłość, wizeru- 


WISŁĄ 


nek bohatera. Welles akcentował zawodność 
pamięci, subiektywność ludzkich sądów. Ka- 
żdy z pytanych mówił co innego, poszcze- 
gólne wersje różniły „ przeczyły sobie na- 
wzajem. Tak jakby chodziło nie o jedną — 
lecz o więcej osób o odmiennym charakte- 
rze, usposobieniu, temperamencie. Interlo- 
kutor był bezradny wobec zebranego mate- 
riału: nie potrafił go uporządkować i zło- 
żyć w sensowną całość. Film kończył się 
wielkim znakiem zapytania, Apelował do 
inteligencji i wrażliwości widza: niech każ- 
dy ułoży sobie prawdę sam. 

Coś podobnego dzieje się w filmie Kutza. 
Tu także widz musi brać czynny udział w 
poszukiwaniach dziennikarza, myśleć razem 
z nim, wartościować opinie, odrzucać rzeczy 
błahe. Ale w gruncie rzeczy dziewczyna jest 


nieważna; niewiele się w końcu o niej do- 
wiemy. Cóż bowiem za wiadomości zdobywa 
dziennikarz: że Marysia Ruśniak była w 
Szkole wesołą dziewczyną, że niedawno ka- 
zała sobie uszyć nową bluzeczkę 'i' lubiła 
płyty z muzyką rozrywkową. I na tym ko- 
niec. Nie wiemy nawet, po co była jej po- 
trzebna ta bluzeczka: chciała iść na randkę, 
zabawę czy może z koleżanką do teatru? 
A skąd płyta? Kupiła ją sama, czy ktoś jej 
podarował? Jest to o tyle ważne, że mogli- 
byśmy na tej podstawie określić, czy dziew- 
czyna była osobą samotną, pozbawioną przy- 
jaciół, czy może miała jakiegoś chłopca, I co 
się za tym kryje: czy powodem zaginięcia 
była depresja, czy też zawiedziona miłość? 
Pytania mnożą się coraz bardziej, 

Tak więc historia zaginionej staje się prze- 
de wszystkim pretekstem do ukazania róż- 


Sto epizodów 
Zofia Merle, Edward Lubaszenko 


nych środowisk społecznych współczesnej 
Polski. Dlatego o wiele ważniejsze od cha- 
rakteru Marysi, jej dyspozycji psychicznych, 
jest jej pochodzenie społeczne, ambicje ży- 
ciowe. Była wiejską dziewczyną, która — 
jak wiele innych — opuściła dom rodzinny, 
żeby szukać dla siebie miejsca w mieście. 
Jej siostra ukończyła wyższe studia, została 
w Warszawie, urządziła się według utar- 
tych szablonów środowiska ludzi dorabiają- 
cych się i stabilizujących. Marysia nie mia- 
ła szczęścia. Nie zrobiła kariery, nie trafiła 
na ludzi życzliwych. Nie chciała lub nie po- 
trafiła przystosować się do norm moralnych 
i obyczajowych, które jej proponowano. 

W_ filmie . Kutza jest wiele prawdy o 
współczesnej Polsce. Prawdy niebanalnej, 
czasem gorzkiej, zaskakującej: jak niewiele 
bowiem wiemy o ludzkich dramatach, które 
rozgrywają się pośród nas; nie dostrzegamy 
ich, zapatrzeni we własne kłopoty i troski, 
Jest w „Ktokolwiek wie...” sprawa niepoko- 
jących migracji ze wsi do miasta, są zajad- 
łe waśnie rodzinne o pokój mieszkalny, o ka- 
wałek ziemi. Jest Polska pątników z Kal- 
warii Zebrzydowskiej i Polska w wagonach 
na bocznych torach, gdzie młodzi podwar- 
szawscy „beatnicy” piją wino, a ich prawa 
moralne i reżim obyczajowy przypominają 
obrządki tajnych sekt religijnych z zacofa- 
nych krajów Ameryki Południowej i Afry- 
ki. Wstrząsający jest ów śpiew i taniec 
dziewcząt w pociągu; nostalgia za wielkim 
światem i egzystencjalistyczna chandra nie- 
możności. 

Dziennikarz widzi, że jego wysiłki nie tyl- 
ko nie przynoszą efektów, lecz przeciwni 
organizowanie opinii publicznej, telewizji, 
prasy staje się niebezpieczne dla Bogu du- 
cha winnych ludzi. Do czego może przydać 
się wywiad przeprowadzany z krawcową za- 
ginionej? Przerażona kobieta, terroryzowana 
przez ekipę telewizyjną, ledwie trzyma się 
na nogach. Cóż może powiedzieć sensowne- 
£o? A dalej sama ekipa telewizyjna: wyra- 
chowana, okrutna, obojętna na cudze nie- 
szczęścia (Przy okazji dostaje się także 
dziennikarzom, filmowcom). 

Dziennikarz rzuca taśmą filmową o zie- 
mię. Dość poszukiwań, które niczego nie 
wyjaśnią, niczego nie zmienią. Jego despe- 
racki gest ma wartość symbolu. Jest skie- 
rowany do nas, widzów kinowych. 


Ktokolwiek wie...” (Polska), reż, Kazimierz Kutz 


POTRZEBA 
TRAGIZMU 


śród trzech filmów 
przedstawionych w 
ramach Dni Filmu 
Bułgarskiego, „Zło- 
dziej brzoskwiń” 
wydaje się szczególnie interesu- 
jący. Wyło Radew  taktownie 
wykorzystał emocjonalne i este- 
tyczne walory tak wdzięcznego 
tematu filmowego, jak miłość i 
wojna. Zalety tego filmu nie 
sprowadzają się tylko do kultu- 
ralnej realizacji, ale przede 
wszystkim — do _ niebanalnej 
eksplikacji sytuacji człowieka w 
trakcie wojennego szaleństwa. 
Niebanalnej, bo dalekiej zarów- 
no od płaczliwego pacyfizmu, 
jak i publicystycznych podzia- 
łów na rozjuszonych najeźdźców 
i dziarskich wyzwolicieli, jakie 
niestety pokutują w naszych fil- 
mach. 

„Zanim człowiek zbuntuje się, 
musi poznać prawdę” — to zda- 
nie, wypowiedziane przez boha- 
tera filmu, wydaje się patrono- 
wać zamiarom reżysera. Radew 
odważnie sygnalizuje tragiczny 
paradoks naszych czasów: oto 
ludzie szlachetni i dobrzy 
współtworzą Zło. Wojna jest te- 
go najlepszym przykładem; in- 
dywidualne, lojalne wobec in- 
nych czyny składają się tu na 
potworną lawinę okrucieństwa i 
gwałtu. 

Takie prawdy mogą być po- 
kazane tylko na materiale do- 


statecznie odległym w czasie, 
aby zbyt żywe, bolesne doświad- 
czenia nie podważały rzeczywi- 
stych proporcji. Radew sięgnął 
po wydarzenia z czasów pierw- 
szej wojny Światowej. Zresztą 
wojna w tym filmie pojawia się 
w wymiarze kameralnym, bez 
pirotechnicznej machiny, ruchów 
wojsk, okopów, szarż i trupów. 
A jednak obraz wojny jest wy- 
jątkowo dobitny, choć widziany 
tylko na maleńkim wycinku ty- 
łów frontu. 

Radew pokazuje początek żoł- 
nierskiej „kariery”, musztrę re- 
krutów i koniec tej „kariery! 
jeńców, pogrzeb pustych  tru- 
mien, symbolicznych pamiątek, 
jakie pozostały kobietom po za- 
bitych na froncie mężach, 
nach i braciach. Daje równi 
scenę gwałtownego spontanicz- 
nego protestu żołnierzy przeciw 
dalszemu prowadzeniu bezsen- 
sownej wojny. 

W taką atmosferę rozprężenia 
i totalnej zagłady został wpisa- 
ny kameralny romans. Gesty 
pomocy i współczucia stanowią 
rąbek nadziei dla serbskiego ofi- 
cera, osadzonego w bułgarskim 


obozie jenieckim. Żona komen- 


danta daremnie broni się przed 
jego natarczywością i ogarniają- 
cym ją uczuciem. Każdy z bo- 
haterów filmu jest uczciwy, kie- 
ruje się szlachetnymi intencja- 
mi, nie ma „brudnych rąk”, 
a jednak tragiczna śmierć za- 
myka film. Najbardziej skompli- 
kowana jest chyba postać ko- 
mendanta: świetny żołnierz i za- 
miłowany ogrodnik. W obliczu 
przeciągającego się kryzysu wo- 
jennego runęły wszystkie jego 
ideały: władza, ład i porządek. 
Jego duchowy chaos zadecydo- 
wał o utracie żony. 


Ten obciążony 
pierwiastkami „prywatny  trój- 
kąt” uzmysławia  destrukcyjną 
rolę wojny i razem z pozostały- 
mi wątkami podkreśla moment 
„wielkiego zmęczenia”, jakie pod 
koniec pierwszej wojny świato- 
wej odczuwały obie walczące 
strony. Wojny, która nawet w 
Wersalu nie miała zwycięzców. 


Wyło 


tragicznymi 


Doświadczony operator 
Radew, debiutując „Złodziejem 
brzoskwiń” jako reżyser i sce- 
narzysta, pokazał, że umiejętnie 
dysponuje naturalnymi możli- 
wościami kina. Narrację prowa- 
dzi swobodnie i precyzyjnie, mi- 
mo że akcja rozwija się jedno- 
cześnie po tropach trzech posta- 
ci. Nieliczne słowa, skąpe dialo- 
gi są tylko uzupełnieniem sy- 
tuacji. Ciekawe kreacje w typie 
Góćrarda Philipe'a i jego partne- 
rek ze stendhalowskich filmów 


stworzyli Jugosłowianin Rade 
Marković i Newena Kokanowa. 
W sumie — znakomita próba 


kina myślącego i antyteatralne- 
go. 


(Bułgaria), 
reż. Wyło Radew 


Jeden romans 


Newena Kokanowa, 
Rade Markovie 


krótki 

metraż 
Perspektywy 

gatunku. 


estęciominutowy, animo- 
D umi film" amerykański 
Kuglarz Maryi” jest as- 
cetyczną w formie, rysowaną 
cienką kreską na wielkiej pła- 
szczyśnie panoramicznego ek- 
ranu opowieścią o skromnym 
i biednym kuglarzu, Nie umie 
niczego poza sprawną żongler- 
ką przedmiotami. Człowieczek 
ten nie umie nawet modlić 
się — gdy więc wypada mu 
wznieść modly, zamiast uczo- 
nych słów t dłagalnych apell 
robi to, co umie najlepiej: 
żongluje ególnie pięknie, 
szczególnie wymownie, szcze” 
gólnie żarliwie. To wszystko. 

W elqgu paru minut można 
się przekonać, że krótki film 
antmowany nie musi być twca- 
le żartobitwą opowiastką dla 
dzieci, nie musi być także gro- 
teskową nowelą dla dorosłych 
lub zbiorem komicznych ga- 
gów. Może być także liryczną 
refleksją, swoistym wierszem, 
osobistym wyznaniem. 

„Kuglarz Mari nie jest 
Jilmem nowym — byt jednym 
z płerwszych, które potwier- 
dziły mi praktycznie moje 
przekonanie: dziedzina filmu 
krótkiego jest warsztatem eks- 
perymenti jilmowego nie tyl- 
ko w sensie formy, lecz także 
treści. Dziesięć minut wystar- 
cza na to, by stworzyć na ek- 
ranie odrębny od  rzeczywi- 
stego, a przecież jakoś praw- 
dziwy śwłat, przekonującą wi- 
zję artystyczną. 

W „Kuglarzu Maryt" zacho- 
wano'' mądrość, która sprawiła 
niegdyś, iż ta 'prosta anegdot- 
ka stała się legendą. 


LECH PIJANOWSKI 


uglarz Mary! 


(USA), re- 
alizacja: Al Kouzel 


|FOEŚ Rana fl 


Mieczysława Cwiklińska i wiceminister Tadeusz Zaorski 


Jerzy Kawalerowicz i Gustaw Holoubek 


BRE KONGKŁSOWY 


Podczas obrad Kongresu Kultury 
Polskiej, na posiedzeniach plenarnych 
i w komisjach, mówiło się także sporo 
o filmie. Mówili twórcy, przedstawicie- 
le rozpowszechniania i produkcji, kry- 
tycy, działacze kultury i przedstawicie- 
le władz państwowych. Różnie nieraz 
podchodzono do spraw twórczości fil- 
mowej i jej upowszechniania, różnie 
hierarchizowano problemy i rozmaicie 
widziano przyszłość; niemal wszyscy, 
jednak dostrzegali znaczenie filmu ja- 
ko czynnika kulturotwórczego, jako 
składnika naszej narodowej kultury. 


KONSTATACJE 


Integracja polskiego filmu z kulturą na- 
rodową byłaby niemożliwa, gdyby w naj- 
szerszych kręgach naszego społeczeństwa nie 
została rozbudzona potrzeba oświaty i kul- 
tury. Zaś po to, by rozbudzenie to nastąpiło, 
trzeba było stworzyć nowe warunki dla dy- 
namicznego rozwoju sztuki i jej upowszech- 
nienia. Na kongresie przypomniano prawdy 
istotne. Przypomniano, że w minionym dwu- 
dziestoleciu zlikwidowaliśmy analfabetyzm, 
że nastąpił czterokrotny wzrost liczby dzieci 
w szkołach podstawowych, sześciokrotny 
wzrost w szkolnictwie wyższym, dziesięcio- 
krotny w szkolnictwie zawodowym i zaocz- 
nym, że rozbudowaliśmy sieć bibliotek, tea- 
trów, kin, muzeów. Dziś w naszych bibliote- 
kach wypożycza się rocznie 220 milionów 
książek, sale teatralne i koncertowe od- 
wiedza 18 milionów widzów i słuchaczy. zaś 
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sale kinowe — 173 miliony. Państwo na: 


przeznacza na potrzeby kultury i oświaty 
2,6 miliardów złotych rocznie. 
Bezpośredni, aktywny udział nastąpił u 


nas jednak nie tylko w „podziwianiu pięk- 
na”, lecz także w jego tworzeniu, w powo- 
ływaniu go do życia. Mówiąc to, myślano o 
rozwoju amatorskiego ruchu artystycznego, 
szczególnie o jego nowych formach m. in. 
o filmie amatorskim, Mówiono o „czynnej 
powszechności”, rozciągając to pojęcie i na 
postawę odbiorców, i na samą kulturę. Po- 
wszechność kultury socjalistycznej dotyczy 
podstawowych wartości naszego dorobku 
naukowego i kulturalnego. Również w dzie- 
dzinie filmu dążymy do upowszechnienia 
autentycznych wartości kulturalnych i do 
wyeliminowania „pozycji szkodliwych, płyt- 
ko sensacyjnych, ogłupiających i jednostron- 
nych” (Włodzimierz Sokorski). Dlatego też 
znaleźliśmy wspólny język z widzem pol- 
skim; mamy również przyjaciół za granicą. 
I to często tam, gdzie wiedza o naszym kra- 
ju jest nader skromna. Często film toruje 
drogę książce czy muzyce, toruje drogę wie- 
dzy o Polsce. 


POSTULATY 


Kultura — jak to nieraz na kongresie 
podkreślano — stała się sprawą naszego 
dnia powszedniego. „Kultura jest podstawą, 
na której wyrasta wszystko, czym jesteśmy. 
Jako taka związana jest ściśle z ekonomiką, 
gospodarstwem, podstawą materialną nasze- 
go istnienia i naszego rozwoju. Jest ona za- 
sadą naszej ciągłości i mówienie o tej na- 
szej przeszło tysiącletniej kulturze nie jest 


ni tajerwerkiem, ani bukietem kwiatów, 
jest mówieniem o chlebie powszednim ” (Ja- 
rosław Iwaszkiewicz). Dlatego też wspólna 
jest nasza troska o ten chleb, o to, by był 
coraz lepszy. Przepojeni tą troską — delega- 
ci i goście mówili o brakach, niedociągnię- 
ciach, radzili o naprawie, zgłaszali liczne 
wnioski i postulaty. 


Apelowano o zajmowanie „własnej postawy 
wobec zjawisk szkodliwych, złych i przeszka- 
dzających nam żyć i pracować”, których nie 
należy ukrywać bo „krytyczny stosunek do 
nich jest warunkiem dalszego rozwoju” 
(Włodzimierz Sokorski). Mówiono o awan- 
gardowej roli sztuki socjalistycznej, zwra- 
cając jednak uwagę, że nie chodzi tu przede 
wszystkim o nowatorstwo myśli, o twórczą 
konfrontację postaw i rozwiązań, które są 
warunkiem dynamicznego rozwoju kultury. 
Rozwój ten nie może się odbywać w izolacji 
od reszty świata (zresztą, w zasadzie, nie 
odbywa się), lecz w stałej symbiozie z tym, 
co kulturze światowej cenne i postępowe. 


Często powtarzał się apel, skierowany ró- 
wnież pod adresem twórców filmowych, o 
to, by „bez taniego lakierniczego optymizmu 
nieśli jednak ludziom w swej twórczości... 
otuchę i nadzieję, kształtowali określone 
ideały i wzory ludzkiej egzystencji m. in, 
przez kreowanie.. interesujących, godnych 
naśladowania bohaterów” (Zenon Kliszko). 
Jest to szczególnie ważne w twórczości dla 
dzieci i młodzieży, a z tą, jak wiadomo, i w 
filmie nie jest najlepiej. Istnieją tu wciąż 
jeszcze niewykorzystane możliwości. Postu- 
lowano wręcz powołanie zespołu specjalizu- 
jącego się w realizacji filmów dla młodega 
widza. 


Prof. Jerzy Toeplitz i Gustaw Holoubek 


PLON 


Rola filmu w przeobrażaniu społeczeństwa 
jest znana. Zawrzeć ją można w trzech 
funkcjach: stawianie problemów i podejmo- 
wanie dyskusji; kształtowanie norm  oby- 
czajowych, a tym samym — wpływanie na 
kulturę życia codziennego; dostarczanie roz- 
rywki. 


Polska kinematografia zyskała w minio- 
nym dwudziestoleciu, dzięki mecenatowi 
państwa, wysoką rangę artystyczną, wnosząc 
nowe wartości do światowej sztuki filmo- 
wej. Równocześnie jednak film w niedosta- 
tecznym stopniu spełnia funkcje rozrywko- 
we (Jerzy Toeplitz). 


Ostatnio film nasz nie spełnia tej roli, 
jaką mógłby spełniać, zarówno w kraju, 
jak i na forum międzynarodowym. Jaka 
jest tego przyczyna? „Nasza kinematografia 
nie wypracowała dotychczas polityki w dzie- 
dzinie filmu, która określałaby obecną 
tuację i perspektywy dalszego rozwoj 
Twórcy są nieraz bezradni wobec zachodzą- 
cych przemian, nie napotykają na dostate- 
czne „zachęty do poszukiwań idących w tym 
najwartościowszym kierunku”. Potrzebne są 
poszukiwania „nowych form narracji i ko- 
mentowania współczesności, (...) Niestety, ba- 
za techniczna naszej kinematografii pozosta- 
je w tyle" (Jerzy Kawalerowicz). 


Zmian na lepsze domaga się także sytua- 
cja rozpowszechniania filmów —  pols 
i zagranicznych. Wobec istnienia telewi 
wyraźnego zróżnicowania zainteresowań wi- 
dzów kinowych (film ambitny, kameralny, 
film widowiskowy) konieczne jest wzboga- 
canie naszego repertuaru. Poprawie ulec 
musi również jakość usług filmowych — ja- 
kość reprodukcji obrazu i dźwięku, jasność 


Jerzy Broszkiewić 


ekranów i akustyka sal, standard wyposaże- 
nia kin. Nie chodzi tu tylko o utrzymanie 
widza w kinie, ale o zdobycie nowego widza. 
Wszak istnieją u nas jeszcze ogromne rze- 
sze ludzi stroniących od kina. nie objętych 
„edukacją filmową”. Dysproporcje między 
świadomymi widzami, bywalcami kin stu- 
dyjnych, czy członkami dyskusyjnych klu- 
bów filmowych, a tymi którzy w ogóle do 
kina nie chodzą — powinna i może zniknąć. 


„Tak więc — mimo pięknego rozwoju — 
jest jeszcze wiele spraw do przemyślenia. 
Słowo kino, film, przywołują często pewne 
nawyki myślowe, pewne gotowe formuły, 
ukształtowane w innej rzeczywistości kultu- 
ralnej i społecznej. Niektóre nawyki musimy 
odrzucić, niektóre pojęcia przewartościować. 
Myśl o kulturze filmowej, o kulturze po 
prostu, powinna towarzyszyć wszystkim na- 
szym działaniom, naszym decyzjom; wybo- 
rom, których dokonujemy” (Bolesław Mi- 
chałek). 


Uświadomieniu sobie tego, nakreśleniu 
konkretnego, Śmiałego i konstruktywnego 
planu działania — służył właśnie Kongres 
Kultury Polskiej. 


esjot 


Zdjęcia: ROMAN SUMIK 


„ Alina Janowska i Zbigniew Mitzner 


Kazimierz Rudzki, Wojciech Siemion i Krzysztof Teodor Toeplitz 


"GI 


RS 


Włoski reżyser Gillo Pontecorvo, zdobywca głównej na- 
grody na festiwalu w Wenecji -za film „Bitwa o Algie- 
rię', udzielił wywiadu tygodnikowi „Les Lettres Fran- 
gaises”, Oto fragmenty: 

— „Bitwa o Algierię" to przede wszystkim rok upor- 
czywych przygotowań t cztery miesiące pracy w niezwy- 
kle trudnych warunkach. Kinematograjia algierska za- 
czyna dopiero stawiać pierwsze kroki, nie rozporządza 
jeszcze kadrą itykwalifikowanych pracowników, Ale entu- 
zjazm Algierczyków, ich zapał — są niebywałe. Naszym 
doradcą wojskowym został porucznik spadochroniarzy, 
współpracowaliśmy także z dawnymi algierskimi terro- 
rystami. Pomogli nam też pracujący w Algierii Francuzi, 
którzy przybyli tu już po wyzwoleniu kraju. Zgodziń się 
występować w filmie, pod warunkiem, że będą znali sce- 
nuriusz t mieli prawo do zgłaszania własnych zastrzeżeń. 
Zaangażowaliśmy prawie wszystkich młodych ludzi, któ 
rzy przebywał w czasie zdjęć w algierskich hotelach 
młodzieżowych. Potrzebowaliśmy europejskich twarzy. 

Jaki sens chciałem nadać filmowi? Chodziło mi w pierw 
szym rzędzie o wzbudzenie emocjonalnego zaangażowa- 
nia, o sympatię ludzi niedostatecznie zorientowanych w 
wydarzeniach — do walki narodu algierskiego o wolność. 
Nie zamierzałem robić fiimu stronniczego ant antyjran- 
cuskiego. Sam czuję się pół-Francuzem (moja żona jest 
Francuzką, długo mieszkałem we Francjł). „Bitwa o Al 
głerię” — to narodziny narodu, zjawisko podobne do pod- 
ziemnej rzeki, która przedziera się na powierzchnię, do 
światła, to zdeterminowany upór milionów ludzi, uwa- 


żających, że wszystkie środki są dobre, aby zdobyć wol- 
ność. 


Przy rekonstrukcji 


wydarzeń trzymaliśmy się Ściśle 
autentycznych faktów, dat t okoliczności historycznego 
przebiegu „błłwy o Algierię" z 1957 roku. Świadomie 
uciekłem się do stylu dokumentu, kroniki, Nie do pomy- 
flenia byłoby zresztą odtworzenie tych wydarzeń przy 
pomocy tradycyjnej konstrukcji fabularnej. Usiłowaliśmy 
nadać zdjęciom pozory kroniki, stosując w tym celu spe- 
cjalne zabiegi techniczne. Telewizja przyzwyczatła ludzt 
do specyjicznego Kronikainego stylu zdjęć, kojurzącego 
się z autentyzmem, Nie mogliśmy postąpić inaczej, Ale 
podkreślum: w całym filmie nie ma ani jednego metra 
archiwalnych zdjęć, wszystko jest rekonstrukcją. 

Pokazałem film władzom francuskim w Paryżu — nie 
zgłoszono żadnych zastrzeżeń. Trudno mi więc zrozumieć, 
dlaczego delegucja francuska nie zaszczyciła swą obecno- 
ścią pokazu festiwalowego. 


Upór narodu 
Gillo Pontecorvo 


Przygody w Kongo 
Lino Ventura 


EKSPEDYCJA 
W KONGO 


Robert Enrico, twórca 
rwardych ludzi”, mu- 
siał zrezygnować z bar- 
dziej ambitnych planów 
(zamierzał przenieść na 
ekran powieść włoskie- 
go pisarza Dino Buzzat- 
tiego „Il deserto dei 
Tartari*) i przystępuje 
do realizacji filmu ko- 
stiumowego „Les Aven- 
turiers”  (Awanturnicy). 
Scenariusz opracował 
znany pisarz powieści 
kryminalnych Jose Gio- 
vanni („Dziura”), W ro- 
lach głównych wystą- 
pią: Alain Delon, Lino 
Ventura i Serge Reg- 
giani, 

„Awanturnicy” 
powieść o kilku 
nych przygód i pienię- 
dzy kompanach; post: 
nawiają oni odnaleźć 
bogaty ładunek, znaj- 
dujący się na pokła- 
dzie samolotu, który u- 
legł katastrofie gdzieś 
w dżungli kongijskiej. 
Dzięki pomocy pilota 
udaje im się zawładnąć 
skarbeni, jednakże śle- 
dzący ekspedycję na- 
jemnicy kongijscy usi: 
lują go im odebrać, 
W drodze do Francji 
giną prawie wszyscy 
bohaterowie. 

Zdjęcia będą kręcone 
w Tunezji, Senegalu, w 
okolicach La Rochelle 
Paryżu. 


„NIEZROZUMIANY” 


Luigi Comencini 
(„Wszyscy do domu”) 
przystąpił do realizacji 
głośnej pod koniec 
ubiegłego wieku  po- 
wieści „Niezrozumia- 
ny”. Angielska pisarka, 
Florence Montgomery, 
opowiada w niej o mło- 
dym chłopcu, który po 
stracie matki nie potra- 
fił pozyskać uczuć swe- 
go ojca. Reżyser prze- 
niósł akcję z ubiegło- 
wiecznej Anglii do 
Włoch. Zdjęcia zostaną 
nakręcone we Florencji. 


ŚLADAMI DUMASA 


Jean-Paul Rappenau 


zamku”) pracuje nad 


(„Życie na 
scenariuszem 
swego drugiego filmu. 

— Będzie to film historyczny — mó- 
wi reżyser — garść reminiscencji z 
lektury lat dziecięcych, przede wszy- 
stkim powieści Aleksandra Dumasa. 
Akcja 
rozegra się w czasach Wielkiej Rewo- 
lucji. Bohaterem jest marynarz, któ- 
ry przybywa w 1792 roku do Nantes. 
Opuścił Francję przed dziesięciu laty 


i mie rozumie wydarzeń i zmian, ja- 


Tytułu jeszcze nie ustaliłem. 


kie zachodzą w ojczyźnie. 


WELLS 


W STYLU MUSICALU 


Znany płosenkarz angielski Tom- 
my Steele gra główną rolę w reali 
zowanym obecnie filmie „Half a Sta- 
pence” (Pół sześciopensówki), filmo- 
wej przeróbce popularnego musicalu 
o tym samym tytule. Wątek fabular- 
ny zaczerpnięty został z powieści 
Herberta G. Welisa „Ktpps”: jest to 
historia ubogiego suklennika, który 


otrzymał spadelć i dostał się do naj- 

wyższych sfer angielskiej society. 
Muzykę | piosenki opracował David 

Scenariusz napisał Bever- 


Hencker. 
ley Cross. 


© Heinz Rihmann objął ty- 
tułową rolę w filmie „Profesor 
Kolumbus” Rainera Erlera. 


© Nicolas Gessner przenosi 
na ekran jedną z powieści „czar- 
nej serii” głośnego autora, Ja- 
mesa Hadleya Chase („Nie ma 


orchidei dla miss  Blandish”, 
„Ewa”). 
© Rudolf Noelte ukończył 


scenariusz na podstawie powieś- 
ci Franza Kafki „Zamek”. Głów- 
ną rolę geometry K. obejmie 
Maximilian Schell. 


© Johannes Scharf nakręci 
„Fotografa na przyjęciu” — sa- 
tyrę na współczesny świat arty- 
styczny NRF. 


JAK WYGRAŁEM WOJNĘ? 


Richard Lester rozpoczął w NRF zdjęcia do swego 
nowego filmu „How I Won the War" (Jak wygrałem 
wojnę). Będzie to opowieść o przygodach angielskiego 
oficera w ostatnich dniach drugiej wojny światowej. 
W roli głównej wystąpi Michael Crawford; jego ordy- 
nansa gra John Lennon, jeden z „ Beatlesów”. 

Lester ckreśla swój film jaką „stylizowaną kome- 
diq"; zapowiada także, iż będzie kontynuował swoje 
<ksperymenty z barwą, rozpoczęte w filmie , 
Frasa zachodnioniemiecka skarży się, że są to jedyne 
można było uzyskać od reżysera. 
Lester nie zdradza fabuły filmu, unika wywiadów i 
nie pozwala dakonywać zdjęć na planie. 


informacje, jakie 


Przygody oficera 
Richard Lester (z prawej) 


lelp!'v. 


ALARM NA TRWOGĘ 


Włoski kwartalnik „II globo”, poświęcony problemom ekonomicznym 
l finansowym, zamieścił ostatnio artykuł omawiający sytuację kinema- 
tografii i dystrybucję filmów w krajach zachodnioeuropejskich — 
w szczególności we Włoszech. Wynika z niego, że sytuacja jest coraz 
gorsza; o sukcesach mogą mówić jedynie Amerykanie, opanowujący 
w szybkim tempie zachodnioeuropejskie rynki filmowe, 

W ciągu dziesięciu ostatnich lat ludność zachodniej Europy powiększy- 
ła się o 20 milionów. Mimo to ilość widzów kinowych w tym czasie 
spadła o 850 milionów (z tego jedna czwarta w ostatnich dwóch latach), 
zaś stan kin zmniejszył o ponad dwa tysiące; średnia roczna chodze- 
nia do kina zmalała z 11,8 do 7,8. Nie ulegia natomiast zmianie ilość 
miejsc w kinach (wynosi teraz 12,3 miliona) oraz produkcja, która 
w całej zachodniej Europie przekracza nieznacznie 400 filmów pełno- 
metrażowych rocznie. Globalne koszty realizacji filmów wzrosły z 1% 
do 256 milionów dolarów. W tym samym czasie nastąpił wzrost ilości 
telewidzów — z jednego miliona do 28 milionów w roku 1965, 

By wybrnąć z kryzysowej sytuacji potrzebna jest — zdaniem eks 
pertów — znaczna pomoc finansowa państwa oraz ochrona przed kapi- 
tałem zagranicznym. Chodzi tu oczywiście nie tylko o sprawy ekono- 
miczne. Zmniejszający się stale procent filmów ambitnych i wartościo- 
wych artystycznie jest dziś we Włoszech dzwonkiem alarmowym. 


CO SŁYCHAĆ W ANGLII? 


W Anglii kręcą od pewnego czasu przeważnie reżyserzy amerykańscy, 
a także niektórzy Europejczycy — np. Francois Truffaut („Fahrenheit 
451") t Michelangelo Antonioni („Powiększenie”). A co się dzieje z re- 
żyserami angielskimi? 

Tony Richardson, dla odmiany, wyjechał do Francji. Nakręcił tu nie- 
udaną „Mademotselie”, a obecnie przygotowuje się do realizacji następ- 
nego filmu z Jeanne Moreau. W Anglii zaś — Anthony Simmons, autor 
„Czwartej nad ranem”, pragnie przenieść na ekran powieść Margaret 
Lrabbie o życiu współczesnej kobiety, samotnej i zaniedbanej. Nieba- 
wem przystąpi też do pracy nad nowym filmem Karel Reisz. 

Poza tym produkcja angielska tonie w filmach sensacyjnych z serit 
Jamesa Bonda i odgrzewa stare pomysły z Frankensteinami, Dracu- 
lami, Dawna „nowa fala" praktycznie przestała istnieć, W przemyśle 
jlinowym lokują swe kapitały prawie wyłącznie producenci amery- 
kańscy. 


JEDNYM ZDANIEM 


W Hollywoodzie zaprzestano realizacji serii telewł= 
zyjnej „Dr Kildare"; odtwórcy roli tytułowej, Richar- 
dowi Chamberlatnowi, 
stępnej serti, 


zaproponowano udział w na- 
ale aktor odmówił, ponieważ pragnie 
grać wyłącznie w „wielkim” filmie i w teatrze. 


* 


Anthony Mann planuje realizację nowego westernu 
„The King” (Król), opartego na motywach szekspi- 
rowskiego „Króla Leara”. 


* 


Jean Simmons (na zdjęciu) objęła główną rolę w 
filmie „Rozwód po amerykańsku” reż. Dicka Van 
Dyke — amerykańskiej odmianie sławnego jilmu Pie- 
tro Germiego 


„Rozwód po włosku” 


Niepokój jednostek 
Jana Brejchova 


SCHORM PO RAZ DRUGI 


— Ludzie żyją dziś w wielkim komforcie, mają pieniądze, bawią się — a jednak nur- 
tuje ich ciągły niepokój. Czasami popełniają samobójstwa. Co jest tego powodem? Nie 
znam odpowiedzi na to pytanie. Zainteresowałem się tym prohlemem, ponieważ czułem 
wewnętrzną potrzebę. Mój film będzie się nazywał „Powrót syna marnotrawnego”. Bo- 
haterem jest młody mężczyzna, którego spotykamy w zakład: psychiatrycznym, wkrótce 
po próbie samobójstwa. Nie obchodzi mnie przyczyna jego tragicznych zamiarów — inte- 
resuje mnie to, co zrobi ze sobą potem. Czy odnajdzie zaufanie do życia? Na"końcu filmu 
hohater zadaje sobie pytanie: czy jestem złym człowiekiem, czy zrobiłem coś złego? 

Tak mówi o swym nowym filmie młody praski reżyser Evald Schorm. Schorm przez 
długie lata był dokumentalistą. Na ostatnim festiwalu w Krakowie jego „Odzwierciedle- 
nie” zdobyło jedną z głównych nagród. W roku 1964 zadebiutował filmem fabularnym 
„Odwaga na co dzień”. Główne role zagrali tam młody reżyser teatralny Jan Kacer i Jana 
Brejchova. Aktorzy ci wystąpią także w „Powrocie syna marnotrawnego”. Premiera filmu 
spodziewana jest pod koniec bieżącego roku. IVAN SOELDNER 


POCZTÓWKA 
Z PRAGI 
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Z pomoca wojska 


RAZ DT a 
HĘĘDZAZĘSIĄ CIE: TRA TEDA OTO 


Sylwester Chęciński, Stefan Matyjaszkiewicz i Jerzy Janeczek (Witia) 


..I BĘDZIE KOMEDIA! 


Reportaż z realizacji filmu „I było święto” 


ato 1966: rodzina Pa- 
wlaków wita na sta- 
cji kolejowej krew- 
nego, który przyje- 
chał z Ameryki. Ta 
scena powitania — 
jak klucz — otwiera 
wszystkie następne, przywodzi 
na pamięć tych ludzi przeżyte 
lata. Scenę tę oglądałam na pro- 
jekcji roboczej. 

Pejzaż polskich Ziem Zachod- 
nich. Stacja Rudniki. Nazwa fik- 
cyjna; w istocie — to piękne u- 
zdrowisko Świeradów. Zmienio- 
no nazwę, aby nikt nie mógł 
doszukać się aluzji do historii 0- 
siadłych tam rodzin. Oto dowód, 
jak bardzo typowa dla tych o- 
kolic jest akcja „I było święto”, 
jak łatwo można by się narazić 
na zarzuty ujawniania cudzych 
losów bez zezwolenia zaintereso- 
wanych. Tak więc Świeradów — 
to Rudniki, zagrody Rudnik — 
to częściowo Dobrzykowice pod 
Wrocławiem i częściowo Radom- 
sko pod Częstochową, a ich wnę- 
trza — atelier. 80 procent filmu 
— to plenery 

Wróćmy jednak do oczekują 
cych Pawlaków. Ubrani są z 
miejska, dostatni: wtrącają w 
rozmowę siowa gwarowe, cha- 
rakterystyczne dla mieszkańców 
dawnych kresów. To osadnicy, 
przedstawiciele czterech poko- 
leń: najmłodsi Pawlakowie uro- 
dzili się już tutaj. Pozostali — 
stara matka, Kaźmierz z żoną 
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i synem Witią — przybyli do Ru- 
dnik przed dwudziestu laty, 
całym swym dobytkiem. Instalo: 
wali się przy pomocy wojska; 
później — bronili nieraz swoich 
domów z bronią w ręku przed 
złodziejami. Dziś, w dniu przy- 
jazdu Johna, brata Kaźmierza, 
ich radość, że wreszcie 
y”_ trzeciego 
dziecka w małżeństwie Jadżki 
i Witii Pawlaków. 


>k 


Wspólnej drogi do domu tej 
rodziny już nie oglądam na e- 
kranie. Mogę ją sobie tylko wy- 
obrazić na podstawie próby z 
aktorami, pierwszej próby t: 
czytanej. W jednym z pomiesz 
czeń atelier siedzą dwaj znani 
aktorzy: Wacław Kowalski, ja- 
ko Kaźmierz Pawlak oraz Zdzi- 
sław Karczewski — jego brat 
John, emigrant. który w 1926 ro- 
ku opuścił rodzinne Krużewniki. 
Reżyser Sylwester Chęciński słu- 
cha czytających aktorów, udzie- 
lając co jakiś czas objaśnień, ja- 
ki ma być nastrój poszczegól- 
nych scen: przejścia ze stacji do 
domu oraz późniejszej — przy 
stole. k 

W scenopisie było tak: 

Może głodny? — zwraca 
do Johna Marynia, żona Ka: 
mierza. 

— Ja mieć smak na mamały- 
ge ze szpyra — odpowiada John 


-- Na to musisz trochę pocze- 
kać — mówi Kaźmierz. 

Wszyscy obecni na próbie dh 
skutują nad zmianą potra 
Mówi się i o bigosie, Okazuje 
się jednak, że w okolicach, w 
których usytuowano Krużewn 
ki (również miejscowość fikcy. 
na), potrawą regionalną, tą 0 
której marzy się wspominając 
dzieciństwo — może być tylko 
zupa z dyni. 

Dialog ma więc brzmieć na- 
stępująco: 

Ja mam smak na dynię 2 
zacierkami na mleku... 

— Leć do pana Kokoszki — 
wola Każmierz do dziecka — 
może jemu jeszcze jaka dynia 
została! 

— Oj, daleko stąd do praw- 
dziwych Krużewnik.. mówi z 
żalem John. 

Aktorzy proponują zmianę sło- 
wa „prawdziwych” na „naszych”. 
Głos zabiera reżyser: 

— Zostawiłbum prawdziwych. 
Przypomnijmy sobie drogę z 
dworca do domu. Kaźmierz pra- 
gnie, aby Rudniki podobały się 
Johnowi. Pokazuje mu miastecz- 
ko, tak jakby mówił: patrz jak tu 
ładnie, patrz jak nam tutaj do- 
bi On przecież pokochał tę 
ziemię, uprawiał ją razem ż są- 
iadami, gdy pola były jeszcze za- 
minowane. Ale John widzi wszy- 
stko inaczej, nie odnajduje tu 
swojej młodości. W domu, gdy do- 


wiaduje się, że u brata nie ma 
dyni w ogrodzie, że musi ją po- 
życzać od sąsiada — przychodzi 
ta refleksja, że jednak daleko 
stąd do prawdziwych Krużew- 
nik.. daleko, mimo że ludzie 
siedzą przy stole ci sami, blise 

i Brat, jego żona, dziet 
macie rację: wprowadźmy 
słowo „naszych”. To słowo bar- 
dziej połączy Johna z całą ro- 
dziną. Niechaj zostanie w dialo- 


Krużewnik”. 


Przeżycia i problemy osied- 
leńców reżyser Chęciński zna 
dobrze z własnych przeżyć. Ich 
problemami zajął się już w swo- 
im pierwszym filmie — „Agnie- 
szce 46”. Tym razem pokażć 
sprawy wsi w formie komedi 
na wesoło. Oto ważna rozmowa 
aktorów na temat dziecka, które 
John ma trzymać do chrztu: 


A matka tej Ani skąd ona, 
czyja? — pyta John kołysząc 
niemowlę. 

— Po sąsiedzku... — odpo- 
wiada Kaźmierz, unikając nie 
po raz pierwszy wyraźnej odpo- 
wiedzi. 


W każdym geście Wacława 
Kowalskiego (Kaźmierza) prze- 
jawia się wielka vis comica te- 
go aktora (oglądaliśmy go nie- 
dawno jako montera w „Pieczo- 
nych gołąbkach”. W „I było 
święto” — to rola prowadząca, 
ta, która nada ton całemu filmo- 
wi. Codzienne życie bohater 
traktuje reżyser jak najbardziej 
serio. Ale niektóre jego przeja- 
wy wydadzą się na ekranie ko- 
miczne, dlatego, że są tak błahe. 
Chodzi przede wszystkim o przy- 
czyny stałych sąsiedzkich kłótni 
z Kargulami, krajanami z Kru- 
żewnik. 


* 


Pawlakowie siedzą już przy 
stole, w jadalni Wilii i Jadźki. 
Próba odbywa się w dekora- 
cjach hali zdjęciowej. Stół za- 
stawiony, Kaźmierz chce prze- 
mawiać, przygotowywał się ca- 
łymi miesiącami, od dawna cze- 
kał na ten moment. Dzieci, ro- 
dzina, wszyscy mu przeszkadza- 
ją, wszyscy są zaniepokojeni, 
starają się odwiec odkrycie naj- 
ważniejszej tajemnicy — kim 
jest Jadźka, żona Witii. Na ra- 
zie ogarnięci wspomnieniami, 
mówią o kłótliwym sąsiedzie z 
Krużewnik — Kargulu „które- 
mu zawsze źle z oczu patrzyło”, 
jak to określił John. Zadra po- 
została mu na całe życie, bo ten- 
że Kargul przeganiał go z kro- 
wą; Kargul obciął ogon konio- 
wi; Kargul awanturował się na- 
wet o głupie jajko zniesione 
przez kurę w niewłaściwym 
miejscu. Ale — o dziwo — Każ- 
mierz broni Kargula. Mówi: „Nie 
był on taki zły...”, łagodzi wspo- 
mnienia brata, świadomie trochę 
przeinacza fakty. Kaźmierz wre- 
szcie wyznaje, że dlatego osied- 
lił się w Rudnikach, ponieważ 
był tutaj Kargul: „Wróg, bo 
wróg, ale swój wróg” I na ko- 
niec niespodzianka największa: 
Jadźka jest córką Kargula! 


Rozmowa przeradza się w 
kłótnię. Reżyser akcentuje w 
ten sposób, że braci łączy wspól- 
na krew. podobne cechy charak- 
teru. 
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Przeszłość Pawlaków i Kargu- 
lów zobaczymy na ekranie w 
kilkunastu retrospekcjach. Zapo- 
wiadają się interesująco, albo- 
wiem w poszczególnych scenach 
z lat dwudziestych i czterdzie- 
stych — rekwizyty powodujące 
kłótnie będą podobne: koń, kro- 
wa, jajo. kura. Tego nie ma w 


scenopisie i tego nie było w se 
nariuszu. Te pomysły rodzą się 
na planie, przed zdjęciami i w 
czasie zdjęć. Pawlakowie i Kar- 
gulowie godzą się i kłócą w Rud- 
nikach, jak niegdyś w Krużew- 
nikach, kłócą się i godzą... 

Różnica jest tylko ta, że w 
Rudnikach pojawiła się nowa 
przyczyna waśni ojców dwu ro- 
dzin: miłość Witii Pawlaka i 
Jadźki Kargul. W filmie — wą- 
tek najważniejszy. 


Widziałam w atelier dwa ich 
spotkania: przy oknie, gdzie Wi- 
tia podpatrywał tańczącą dziew- 
czynę, i drugie — przy studni. 
Piękni, młodzi (charakteryzacja 
w poprzednich scenach postarza- 
ła ich o całe dwadzieścia lat!), 
zakochani. Dzieci dwu skłóco- 
nych rodzin — jeszcze jedno 


„l BYŁO ŚWIĘTO" Scenariusz: Andrzej Mularczyk. Reży: 


Chęciński, Operato 
ski (Kaźmierz), Zdź 
Kaźmierza), Maria 
gul), Helena Bi 
produkcji: Stać 


wcielenie Romea i Julii, którzy 
w każdej epoce, w każdym śro- 
dowisku żyją wśród nas. W ży- 
ciu ich losy najczęściej kończą 
się szczęśliwie, tak jak to poka- 
że film „I było święto” — dłu- 
gim, zgodnym pożyciem. 


Historia Jadżki i Witii przy- 
pomina pewną nowelę Capka — 
w której autor wyobraża sobie 
wizytę w Weronie.  Tamtejsi 
mieszkańcy opowiadają mu pra- 
wdziwe losy Romea i Julii. Ży- 
li kiedyś, oczywiście. Ale pozba- 
wił ich Życia tylko autor sztuki. 
Naprawdę zaś — żyli długo i 
szczęśliwie, mieli dużo dzieci, a 
ich ojcowie kłócili się i godzili, 
godzili i kłócili...  * 


KRYSTYNA GARBIEŃ 
Zdjęcia: JULIAN MAGDA 


ria: Sylwester 


efan Matyjaszkiewicz, Wykonawcy: Wacław Kowal- 
law Karczewski (jego brat John), Jerzy Janeczek (syn 
yszewska (żona Każmierza), Władysław Hańcza (Kac- 
no (jego żona), Ilona Kuśmierska (ladżka) | inni. Kierowni 
w Adler. Zespól ILU: 


„JON. 


80 procent plenerów 


REŻYSERII 
NIE MOŻNA SIĘ NAUCZYĆ 


niwersytet Kalifornijski zaprosił słynnego reżysera 
filmowego, Jeana Renoira, na cykl wykładów 0 fil- 
mie. Słuchacze wydziału filmowego (istnieje tam coś 
takiego) chodzili na wykłady bardzo pilnie, niektórzy 
nawet z nabożeństwem, ale sam Renoir wypowiedział 
się ma temat swego „profesorstwa” dość lekceważą- 


co. „Nie wierzę — wyznał dziennikarzowi — żeby 
można było nauczyć reżyserii filmowej. Według mnie, 
jedyny sensowny sposób takiej nauki — to zwykłe oglądanie 


filmów..." 

Wypowiedź Renoira —- to dość długi wywód, bardzo zresztą 
interesujący. Warto przy jakiejś okazji udostępnić go polskiemu 
czytelnikowi. Ja tu jeszcze wspomnę ostrzeżenie, jakie Renoir 
rzuca pod adresem filmowców. Przestrzega on ich, by nie robili 
sobie z techniki „bożka Baala, któremu rzuca się dzieci na po- 
żarcie”. Ows dobrze jest znać technikę, ale po to, by móc 
o niej zapomnieć. „Techniką należy pogardzać” — powiada do- 
słownie Renoir. 


Wypowiedź weterana filmu raz jeszcze przypomina nam stary 
problem: jaki sens mają szkoły filmowe? Kogo należy tam for- 
mować: zawodowych rzemieślników czy twórców i autorów? 


Na mapie filmowej, gdzie dotychczas widać było jedynie so- 
lidne, wyraźnie wytyczone drogi produkcji zawodowej wielkich 
wytwórni, pojawiają się coraz częściej wąskie ścieżki wydepty- 
wane przez zuchwałych „amatorów”, którzy, jak koty, szukają 
własnych, nieraz karkołomnych tropów. Realizują filmy, zrywa- 
jąc z tradycyjną dramaturgią, szukają nowych form wyrazowych, 
a kamerę traktują jak pisarz pióro. Mogą się profesjonaliści na 
to zżymać i dąsać, ale nie podobna już dziś nie dostrzegać tych 
tendencji i nie podobna ich lekceważyć, one bowiem prawdo- 
podobnie (dla mnie na pewno!) zadecydują o przyszłości i o od- 
nowie sztuki filmowej. 


Szkolnictwo filmowe również nie może zamykać oczu na te no- 
we zjawiska. W szkołach jednak dominuje przeważnie tenden- 
cja, żeby prejerować określone ścisłymi regułami rzemiosło, że- 
by kształcić zawodowców. 


Owszem, zawodowcy są nadal potrzebni. Potrzebni są produkcji 
„fabrycznej”, potrzebni telewizji, która właśnie, jak ów Baal, 
pożera coraz więcej taśmy. Zawodowego rzemiosła 2 całym 
jego arsenałem tradycyjnych chwytów — na pewno można 
nauczać, także w dziedzinie reżyserii filmowej, 


Co z tego, powiecie państwo? Przecież biegłość w grze na for- 
tepianie z nikogo nie czyni jeszcze wirtuoza! Potrzebna jest tu 
jeszcze iskra boża, zwana talentem. 


Bardzo słuszna uwaga. Zważcie jednak, że w przypadku filmu 
— te dwie rzeczy mogą być rozdzielone. Do filmu można przyjść, 
nie mając pojęcia o technice, nie znając reguł rzemiosła, ale ża 


ANTONI BOHDZIEWICZ 


to z wrodzonym wyczuciem filmowości, z czymś, co powiedzia- 
ne — ludzi zainteresuje i poruszy. I można w ten sposób zrobić 
dobry, nawet rewelacyjny film. Tak, bo całą resztę, ową bieg- 
łość gry — zapewnią zawodowcy 2 ekipy: operator, montażysta 
asystenci... Słowem —- właśnie ci rzemieślnicy. ” 


Z drugiej jednak strony dobrze jest, kiedy taki Robbe-Grillet, 
taki Konwicki otrą się zawczasu o filmowe rzemiosło, o filmowy 
warsztat, Nikt ich wtedy na planie nie oszuka moderczym zda- 
niem: „daj pan pokój, to nie wyjdzi 


> 1 oto dylemat dla szkoły filmowej: może to powinno być tak- 
źe miejsce, gdzie ludziom utalentowanym daje się możność wy- 
próbowania ich autorskich sił, korzystania 2 kosztownych narzę- 


dzi i materiału? Więc coś w rodzaju filmowej ASP? 


W praktyce szkoły próbują robić jedno i drugie, Niektóre (np. 
nasza szkoła) czynią to bardzo Śmiało, niektóre mniej, Są też ta- 
kie, które powoli kostnieją, zamieniając się w szkółki, gdzie się 
odrabia różne zadane ćwiczenia, gdzie wiele godzin zajmują 
wykłady teoretyczne, a bardzo mało — oglądanie filmów, na co 
taki nacisk (i słusznie!) kładzie Renoir. 


Pracując w szkolnictwie filmowym tyle już lat, widzę jedno 
racjonalne rozwiązanie dylematu: szkoły filmowe powinny posia- 
dać coś, co można by nazwać „gospodarstwem pomocniczym”. 
Produkcyjne pracownie szkół filmowych powinny mieć spory 
margines na poszukiwania, na przysmowanie zamówień z telewi- 
zji, a nawet na fabularne składanki. Tu właśnie ci najzdolniej- 
si, ci in spe prawdziwi wirtuozi i twórcy, znajdą okazję do 
realizacji filmików poza szkolnym pensum, filmików autorskich. 


W końcu września obradował w Pradze Kongres Szkół Filmo- 
wych. Główny temat obrad: metody szkolenia. 


O wynikach kongresu, o dyskusji, jaka się tam toczyła, o fil- 
mach szkolnych, jakie tam widziałem, poinformuję czytelników 
FILMU w jednym z następnych numerów. 
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Próba rozrachunku z rzeczywist. 
„Pożegnanie z dniem wczorajszym” 


ok 1966 odegra zapewne w dzie- 
jach kinematografii NRF podob- 
ną rolę, jak rok 1959 w dziejach 
kinematografii francuskiej. W 
roku tym pojawiło się bowiem 
kilka filmów fabularnych mło- 
dych reżyserów niemieckich, które zdoby- 
ły uznanie w kraju i za granicą: nagroda 
FIPRESCI dla „Niepokoi wychowanka Tór- 
lessa" w Cannes, Srebrny Niedźwiedź dla 
„Czasu ochronnego na lisy" w Berlinie, Sre- 
brny Lew dla „Pożegnania z dniem wczo- 
rajszym” w Wenecji 

Od roku 1966 można więc mówić o „no- 
wej fali” w filmie NRF. Trzeba jednak pa- 
miętać, że początki sięgają lat wcześniej- 
szych. Niemal wszyscy ci młodzi reżyserz 
realizują od lat filmy krótkometrażowe — 
przeważnie dokumentalne. Ich nazwiska 
spotykało się na listach nagród międzynaro- 
dowych festiwali krótkiego metrażu. Szczę- 
śliwy przypadek sprawił, że wszyscy oni 
zrealizowali swój pierwszy film fabularny 
właśnie w tym roku. 

Rzecz znamienna: młodzi Niemcy nie two- 
rzą zwartej grupy o jednolitym programie 
artystycznym. Nie są związani z określonym 
pismem filmowym, nie publikowali też 
wspólnego manifestu (inaczej — niż „zbun- 
towani” Anglicy czy Amerykanie). To, co 
ich łączy, sformułował najlepiej laureat fe- 
stiwalu weneckiego, Alexander Kluge: „Naj- 
ważniejsze, że istnieje w Niemczech zachod- 
nich grupa młodych filmowców, dla których 
film nie jest jedynie Źródłem szybkiego 
wzbogacenia się; jest ich namiętnością a za- 
razem formą działalności społecznej. Starsi 
panowie niemieckiej kinematografii pozosta- 
wili po sobie niedobre dziedzictwo: nie tyl- 
ko złe filmy, ale także przekonanie, że film 
jest czymś nieuczciwym. Nam chodzi o roz- 
rachunek z rzeczywistością, z problemami, 
którymi żyje współczesna muzyka, literatura 
cży nauka. Chodzi nam także o rehabilita- 
cję przemysłu filmowego — aby stał się 
czymś więcej niż tylko oszukańczą loteriq". 

W sumie — chodzi więc o pewną, zapom- 
nianą już w niemieckiej kinematografii, tra- 
dycję „dobrej roboty”; czy, mówiąc jeszcze 
prościej, o uczciwość. Ten program połączył 
ludzi o rozmaitym temperamencie, o róż- 
nych zainteresowaniach i poglądach, repre- 
zentujących odmienne skłonności stylistycz- 
ne. 

Ża najwybitniejszych reprezentantów mło- 
dego kina zachodnioniemieckiego uważa się 
dziś pięciu reżyserów. Oto ich sylwetki: 

VOLKER SCHLÓNDORFF (ur. 1939), Je- 
dyny spośród całej piątki, który uczył się 
sztuki reżyserskiej w sposób tradycyjny: 
studiował w wyższej szkole filmowej 
(DHEC) w Paryżu, przez kilka lat pracował 
jako asystent francuskich reżyserów — 
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- oszczędny, pr 


Louisa Malle'a, Alaina Res 
Melville'a. 

„Chodzenie do kina — mówi — było dla 
mnie najważniejszym uzupełnieniem mego 
reżyserskiego wykształcenia. Zanim w ogóle 
przestąpiłem próg atelier filmowego, obej- 
rzałem w ciągu dwu lat 600—700 filmów. 
Przebywając w kinie człowiek tak bardzo 
przyzwyczaja się do świata filmu, że zaczy- 
na w nim żyć, myśleć jego kategoriami. 
Wtedy wszystko staje się proste: znikają 
wszelkie opory, film staje się jedynym środ- 
kiem myślenia, percepcji, wyrazu; nie trze- 
ba_go ani imitować, ani rewolucjonizować, 

Po nakręceniu jedynego filmu krótkome- 
trażowego (powędrował na półki) Schlón- 
dorff realizuje w roku 1958 „Niepokoje 
chowanka Tórlessa" — adaptację powieści 
Roberta Musila. Udała mu się rzecz nie- 
zwykła: potrafił znaleźć filmowy odpowied- 
nik dla refleksyjnej, statycznej prozy nie- 
mieckiego pisarza. Powstał film skupiony, 
zemyślany do najdrobniejszych 
szczegółów, a przy tym zaskakująco ostr; 
ukazywał narodziny bestialstwa w zamkni 
tej społeczności młodych, niewinnych: zda- 


js, Jean-Pierre 


wałoby się ludzi. Obecnie Schlóndorft przy- 
gotowuje swój drugi film „Mord und Tot- 
schlag” — który sam określa jako „rozpra- 
wę moralną o morderstwie”. 

PETER ŚCHAMONI (ur. 1934). Syn zna- 
nego w Niemczech naukowca, reżysera (il- 
mów naukowych. Początkowo dziennikarz, 
aktor; w roku 1957 debiutuje filmem krót- 
kometrażowym „Moskau 57" — reportażem 
ze światowego festiwalu młodzieży w Mo- 
skwie. Od tego czasu realizuje regularnie 
filmy dokumentalne. W tym roku zadebiu- 
tował filmem fabularnym „Schonzeit fir 
Fiichse” (Czas ochronny na lisy — patrz 
str. 3), ukazującym sytuację życiową młode- 
go pokolenia w zachodnioniemieckim społe- 
czeństwie dobrobytu. Sam reżyser mówi, że 
chciał zrobić film w stylu Antonioniego. 
Krytyka niemiecka twierdzi co innego: Pe- 
ter Schamoni próbuje przede wszystkim 
skompromitować społeczeństwo drobnomiesz- 
czan i nuworyszów. 

URLICH SCHAMONI (ur. 1939). Brat Pe- 
tera. W wieku lat dwudziestu dwu wydaje 
powieść, potem realizuje dwa filmy krótko- 
metrzzowe (m. in. nagrodzony w Oberhau- 
sen — 1965 satyryczny dokument „Holly- 
wood in Deblatschka Pescara” — o Tealiza- 


PIĘCIU GNIEWNYCH 


cji monumentalnego filmu „Dżyngis-chan” 
w Jugosławii). W roku 1966 przypadł debiut 
fabularny: (Ono). Treść: młoda para 

je szczęśliwie do momentu, kiedy dziew- 
czyna zachodzi w ciążę. Krytycy porównują 
Ulricha Schamoni z Milosem Formanem: ta 
sama swoboda inscenizacji, umiejętność pod- 
patrywania drobnych ludzkich śmiesznostek, 
poczucie humoru. Są jednak i głosy krytycz- 
ne. Pisze krytyk Peter Ladiges: „Schamoni 
rezygnuje z powściągliwości. Kocha się w 
detalach, popada w zbędną ornamentykę; 
kontynuuje dowcipne sceny dla samego e- 
fektu komicznego, serwuje każdy gag, jaki 
mu przychodzi do głowy”. 

Reżyser przygotowuje teraz film: „Alle 
Jahre wieder" (Co roku od nowa). Jest to 
historia pewnego małżeństwa na głębokiej 
prowincji. Producentem będzie Peter Scha- 
moni, 

ALEXANDER KLUGE (ur. 1932), Praw- 
nik z wykształcenia, autor dwu książek, wy- 
kładowca na wydziale filmowym wyższej 
szkoły rzemiosła artystycznego w Ulm. Czte- 
ry filmy krótkometrażowe. W roku 1966 — 
„Abschied von gestern” (Pożegnanie z dniem 
wczorajszym): historia degrengolady moral- 
nej młodej dziewczyny, próbującej zrobić 
karierę. Spośród wszystkich młodych reży- 
serów — krytycy mieccy właśnie jego 
uważają za najbardziej obiecującego i no- 
woczesnego. Sam Kluge przyznaje się do 
duchowego pokrewieństwa z Godardem. 

JEAN-MARIE STRAUB (ur. 1933). Z po- 
chodzenia Francuz, w latach 1950—55 kie- 
rownik klubu filmowego w Metz, jednocze- 
śnie student. Przez kilka lat w Paryżu asy- 
stuje Renoirowi, Bressonowi i Astrucowi. 
W roku 1958 wyjeżdża do NRF. W 1963 na- 
kręca krótkometrażowy film fabularny „Ma- 
chorka-Muff" (według opowiadania Heinri- 
cha Bólla); w roku 1965 — średniometraż 
wy film fabularny „Nicht versóhnt"” (Niepo- 
godzeni), oparty na powieści Bólla „Bilard 
o wpół do dziesiątej”, opowiadającej histo- 
rię niemieckiej rodziny architektów w bi 


żącym stuleciu, Film pozbawiony wątków 
dramatycznych, fabuły; składa się z luźno 
powiązanych epizodów, przeważnie insceni- 


zowanych w stylu „cinóma-vćritć”, Krytyka 
niemiecka twierdzi, że powściągliwość środ- 
ków wyrazu została tu doprowadzona do 

nic absurdu. Obecnie Straub przygotowu- 
je filmową biografie Jana Sebastiana Bacha. 
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Do grupy młodych krytyka zachodnionie- 
miecka zalicza także kilku filmowców, któ- 
rzy zadebiutowali w latach ubiegłych. A 
więc: Hans-Jirgen Pohland (ur. 1934), reży- 


ser ji producent, który w roku 1961 zrealizt 
wał swój pierwszy film fabularny „Tobby 
(o muzyku jazzowym), a ostatnio ukońc 
swój drugi realizowany częściowo w Polsce 
film „Kot i mysz” — adaptację powieści 
Giinthera Grassa. Vlado Kristl (ur. 1923), Ju- 
gosłowianin pracujący. naprzemian w Jugo- 
sławii i w NRF, malarz j poeta, autor kilku 
filmów krótkometrażowych. Pierwszy film 
pełnometrażowy — „Der Damm” (1964); obe- 
Cnie oczekiwany jest jego drugi film „Der 
Brief" (List), rzecz utrzymana w stylu Fran- 
za Kafki. 

Wreszcie — Will Tremper (ur. 1928), dłu- 
goletni scenarzysta (autor scenariuszy zna- 
nych u nas filmów „Chuligani” i „Stacja 
końcowa miłość”); zrealizował już samo- 
dzielnie cztery filmy fabularne, z któ 
dwa sensacyjne („Playgirl” i „Sperrbezirk”) 
weszły na ekrany w roku bieżącym. Pisze 
Enno Patalas: „Tremper pokazuje to, na 
czym się zna, co go fascynuje. Fascynują go 
rzeczy dość różne — jego gust nie jest zbyt 
wybredny. Ale trzeba pamiętać o jego fil- 
mach, gdy się chce oceniać współczesną ki- 
nematografię niemiecką — i jej szanse na 
wydobycie się z grzęzawiska”. 


J.0. 


zy zachodnioniemie- 


cka „nowa fala" 
ma szanse rozwoju i 
dźwignięcia sztuki 


filmowej w NRF z 

upadku, czy też jest 
tylko zjawiskiem —przelotnym, 
powstałym na gruncie chwilowej 
koniunktury? 

Dotychczasowe prace młodych 
zachodnioniemieckich filmow- 
ców świadczą, iż reprezentują 0- 
ni cenny światopoglądowo, in- 
telektualnie i artystycznie nurt 
kinematografii swego kraju. Są 
nowatorscy i dynamiczni. Prak- 
tyka wykazywała jednak już 
nieraz, że żadna „nowa fala" nie 
może egzystować jako „kino wy- 
łączone”, autonomiczne, nić pod- 
dane żadnym presjom komercyj- 
nym, ekonomicznym czy polity- 
cznym, które w NRF działają z 
siłą wielokrotnie większą niż w 
jakimkolwiek innym kraju ka- 
pitalistycznym. 

Co charakteryzuje atmosferę, 
w której  zachodnioniemjecka 
„nowa fala” zdołała wreszcie, po 
latach bezskutecznych usiłowań, 
dojść do głosu? 


(W roku ubiegłym przemysł 
filmowy w NRF po raz pierwszy 
od niepamiętnych czasów mógł 
swobodniej odetchnąć. Krzywa 
malejącej frekwencji w kinach 
nie tylko się zatrzymała, ale po- 
częła nawet wykazywać tenden- 
cję zwyżkową. Był to „cud”, 
którego nikt już nie oczekiwał 
w ogarniętej likwidacyjnymi na- 
strojami branży kinowej. Błogo- 
sławiono słabe programy telewi- 


zyjne i dżdżyste lato, spodzie- 
wając się, że powrót widzów do 
kin pozwoli w ciągu bieżącego 
roku doprowadzić do ładu nad- 
szarpnięte bilanse. 

Radość nie trwała długo. 
Wprowadzone przez kanclerza 
Erharda restrykcje kredytowe, 
zmierzające do utrzymania za 
wszelką cenę tównowagi gospo- 
darczej kraju, uderzyły w pier- 
wszym rzędzie w kinematogra- 
fię. Na producentach zemściła 
się też ich długoletnia praktyka 
opierania produkcji niemal wy- 
łącznie na kredytach, a inwesto- 


wania zarobionych kapitałów z 
reguły w innych dziedzinach go- 
spodarki. Zawyżona stopa dy- 
skontowa sprawiła, iż kredyty 
stały się nagle niedostępne dla 
producentów i dystrybutorów. 
Weksli nikt nie chce już dziś 
przyjmować. 

Pomoc państwa dla filmu (łą- 
cznie z fundacją „Młody Film", 
która jest bazą finansową „no- 
wej fali") wyraża się Śmieszną 
sumą 7 milionów marek rocznie. 
Jak ktoś obliczył, tyle samo ko- 
sztuje benzyna spalana przez 
Starfightery NRF-owskiej Luft- 
waffe w ciągu jednego tygod- 
nia. 


WĄTPLIWE PERSPEKTYWY 


„Wrogość rządu bońskiego wo- 
bec filmu — pisze korespondent 
szwajcarskiego dziennika „Neue 
Ziiricher Zeitung” — mści się 
gorzko. Z jednej strony notuje- 
my wysiłki młodego pokolenia, 
które stara się uwolnić niemiec- 
ki film od zatwardziałego pro- 
wincjonalizmu, z drugiej — nie- 
mal nieprzezwyciężone przesz- 
kody w postaci zaskakujących 
posunięć rządu Erharda, które w 
sposób barbarzyńsko bezwzględ- 
ny doprowadzają do ruiny nie 
tylko gospodarkę budowlaną, ale 
także niemiecki film”. 


Kto zechce dziś inwestować 
swe kapitały w produkcję fil- 
mów, skoro widmo bankructwa 
poczęło grozić nawet tak ambit- 
nym firmom dystrybucyjnym, 
jak Atlas (nb. eksploatującej na 
Zachodzie nasze „Popioły” i „Fa- 
raona”)? Dużą nadzieję pokła- 
dano w wielkim koncernie wy- 
dawniczym Bertelsmanna, który 
poprzez własną produkcję tele- 
wizyjną wkroczył na teren fil- 
mu i praktycznie był w stanie 
zapewnić niemal całemu zachod- 
nioniemieckiemu przemysłowi 
filmowemu solidne podstawy fi- 
nansowe. Bertelsmann był go- 
tów wykupić udziały wszystkich 


Wrogość czynników oficjalnych 
„Ono” 


RZA vv AN ELE 


najpoważniejszych firm dystry- 
bucyjnych i produkcyjnych. 
„Mogliśmy to uczynić — oświad- 
czył rzecznik Bertelsmanna — 
ale gdybyśmy się zdecydowali, 
Bonn wydałoby nazajutrz usta- 
wę krępującą naszą swobodę ru- 
chów. Oznaczałoby to w prakty- 
ce upolitycznienie naszej dzia- 
łalności, a jeżeli przed czymś się 
wzbraniamy, to właśnie przed 
tym! 


Nie bez racji więc konkludu- 
je „Neue Ziiricher Zeitung „Za- 
rysowuje się jakiś niemal grote- 
skowo-tragiczny obraz sytuacji 
filmu w NRF. Formują się gru- 
py pełnych inicjatywy młodych 
filmowców, odnoszą sukcesy, a 
jednocześnie załamuje się gospo- 
darczy system przemysłu filmo- 
wego, tak że przypuszczali 
cały szereg projektów czerpią- 
cych inwencję z osiągnięć gene- 
racji „Schlóndorft i inni” nie 
zostanie już teraz zrealizowa- 
nych. Zło ugryzło się we wła- 
sny ogon.. Wrogość oficjalnych 
kół NRF w stosunku do filmu 
nie mogła się zamanitestować 
bardziej dobitnie”, 


Losy zachodnioniemieckiego 
„cudu filmowego” wydają się 
więc przesądzone, 


— Czy istotnie nie pozostaje 
nam nic innego, jak powrócić do 
filmowania powieści Karola Ma- 
ya? — pytają krytycy filmowi 
w NRF, — Niestety, tyle ich je- 
szcze pozostało w zapasić 


OLIVIER W „OTELLU? 


iałem ostatnio okazję obejrzeć ekra- 
nizację „Otella” w wykonaniu lon- 
M dyńskiego National Theatre. Przed- 
stawienie wyreżyserował John Dea- 
ter, jego wersję filmową — Stuart Burge. 


Rolę tytułową zagrał Laurence Olivier. Co 
za uczta! 


O ile lubię oglądać Szekspira na scenie, 
jak się słucha dobrych dzieł muzycznych, 
0 tyle znam zaledwie kilka szekspirowskich 
filmów, z którymi można obcować. Będą to 
filmy Oliviera („Henryk V”, „Hamlet” i „Ry 
szard LI"), „Tron we krwi” (adaptacja 
„Makbeta”) Kurosawy, z pewnymi zastrze- 
żeniami — „Hamlet” Kozincewa, Nie lubię 
natomiast ani „Makbeta” i „Otella” Wellesa, 
ani tym bardziej „Otella” Jutkiewicza. Ani 
tylu innych adaptacji, ekranizacji, z u- 
współcześnionymi wersjami dramatów Szek- 
spira włącznie. 


Roger Manvel, angielski historyk i este- 
tyk filmu, nie stawia wielkich wymagań w 
stosunku do podobnych praktyk, Uważa, że 
film, a ostatnio jeszęze telewizja, ma służyć 


ALEKSANDER JACKIEWICZ 


przede wszystkim najszerszemu upowszech- 
nieniu dzieł mistrza ze Stratfordu, Twier- 
dzi, że adaptacje muszą na pierwszym miej- 
$cu respektować szekspirowski tekst, później 
aktora; resztę dopiero na dalszym planie, 
Wyobrażam sobie, jak mu się podobał „O- 
tello" Burge'a. 


Dlaczego jednak jest to równocześnie do- 
bry film, nie tylko teatr w konserwie? Mo- 
że dlatego, że Olivier jest w nim prawdzi- 
wym, autentycznym Murzynem. Nigdy sobie 
nie uświadamialem oglądając „Otella”, że 
jego bohater jest tak bardzo Afrykaninem. 
Olivierowego bohatera różni od reszty wy- 
stępujących postaci nie tylko kolor skóry. 
Czuje się w nim od początku inne niebo, 
inną ziemię, inną obyczajowość, kulturę, mo” 
ralność. Otello Oliviera rusza się inaczej niż 
biały, inaczej chodzi. Jest spontaniczny do 
tego stopnia, że mówią na raz jego oczy, 
usta, ręce, ramiona, całe pulsujące życiem 


ciało. Olivier potraji z tego złożyć obraz dzi 
kiej dzielności bohatera, gwałtowności jego 
upadku, jego tragiczne dźwignięcie się na 
końcu. Ale potrafi cieniować przejścia. Na- 
wet w najgłębszym cierpieniu, kiedy Otello 
ostatecznie traci wiarę w miłość Desdemony, 
więc we wszystko dla siebie na Świecie 
Olivier nie pozbawia go wielkości, jak nie 
może zgubić wielkości natura. 

Postać Otella wygląda tu bardzo współ- 
cześnie. Znajduje się ona na pograniczu 
dwóch kultur. Otello żegna się krzyżem 
świętym i nosi piękny, ciężki krucyfiks na 
piersiach. Ale gdy cierpi, pada na twarz 
przed swymi murzyńskimi bogami, w które 
już nie wierzy. Dramat Maura, jak go Szek- 
spir nazywa, polega na wyobcowaniu. Na 
tym, że opuścił on jeden krąg kulturowy a 
został odrzucony przez drugi. 'Na obcości. 

Europę reprezentuje Jago. Gra go Frank 
Fimlay. Zawsze podziwiałem lodowatą inte- 
ligencję tego bohatera. Tu lodowatość stop- 
niała. Jago Finlaya ma coś z młodzieńca n 
szego czasu, że zgrywających się dzisie. 
szych nieprzystosowanych. Jego siła polega 
na dojrzałości. Dojrzałość to szczególna: ce- 
chująca kultury schyłkowe, 'wolność od skru- 
pułów. To także siła, 

Co mnie uderza w konflikcie między pro- 
tagonistami. Że Otello nie jest tylko pocz- 
ciwym dzikusem, których tylu się mnoży 
w sztuce współczesnej. -Otello jest dobry 
i okrutmy, słaby i silniejszy koniec końców 
od reszty. I głębszy. I do głupoty naiwny. 
Jago nie jest zdemonizowany. Muszę 
potępić jego intrygę, nie musząc potępiać 
jego inteligencji. „Obaj są wielowymiarowi, 
wymykający się ocenie. 

W filmie jednak nie oni, bo -—- jak chce 
Manvell język, tekst Szekspira jest na 
pierwszym planie. Jeżeli więc tyle dobrego 
powiedziałem o nich, to tekst ich bogactwo 
właśnie uwarunkowa. Niewiarygodne, łak 
brzmi on nowocześnie w ich ustach. Jak 
nie zalatuje nic tradycyjną sceną. Dlatego. 
że tak go jeszcze dziś można wypowiadać 
i słuchać, i tak grać dzieło Szekspira 
określa się mianem teatru wiecznego. Z tych 
samych względów potrafi się to dzieło czuć 
dobrze na ekranie. W ogóle jest coraz mniej 
podstaw, by mówić o nieprzystosowalności 
szekspirowskiego teatru do filmu. 


R—mm—LŁ+<ooLLLboSŁLECCCCCvvsooo— 


Roger Tailleur — „ELIA 
KAZAN”, Editions  Seghers, 
Paris — 1966, str. 190, 


Ser. 
tom 


„Cinóma  d'aujourd'hui 


autor przedstawia osobowość Ka- sera, Oto fra 
zana, analizuje jego twórczość  fię powiedzie 


rozbudowana _ jest 
honografii, 
Wypowiedzi Kazana, k 
monografia znanego ame- którzy z nim współpracowali, wre- 
rykańskiego reżysera filmowego 1  szcie — głosy prasy. Najbardziej 
teatralnego. We wstępnym eseju interesujące są wypowiedzi re: 


gdzie zebrano 


opowiada o jego współpracy przy 
filmie „My Fair Lady", 
Realizacja tego filmu hyla jed- 
nym z największych wydarzeń w 
historii Hollywoodu; przewidzia- 
ny budżet wynosił 17 milionów, 
praca (Wraz z przygotowaniamii 
trwała kilkanaście miesięcy, itp. 
Niestety, książka nie jest Kranić 
ką typu „Jak powstała «My Fair 
Lady»”, iieaton niewiele potrafi 
powiedzieć o realizacji filmu, pie 
Sze właściwie tylko o sobi 
Rzecz jest jednak godna uwagi 
z innego powodu: daje wyobra- 
żenie o pracy hollywoodzkiego 
dekoratora i Kostiumologa, ą na- 
wet więcej: o cechach charakte: 
rystycznych hollywoodzkiego re: 
lizmu. Film „My Fair Lady” pó 
wstał całkowicie w ateliers Wa! 
nera w Kalifornii, ale wszystkie 


druga 


sądy ludzi, 


„Nie potra- 


jakim ulegałem dekoracje były " szczególówymi 


filmową w powiązaniu z działal- wpływom. Swego czasu, w latach kopiami autentycznych obiektów 
nością teatralną, próbuje uchwy- 1821-28, olbrzymie wrażenie wy- znalezionych w Angli. Fotogra 
cić istotę ewolucji rzemiosła i ta-  warły na mnie dziela Dowżenki i  fowano, a następnie rekomstkgac 


lentu reżysera. 

ress” (twórczo: 

woju) — oto jak, zdaniem autora,  tychczas 

należy określić twórczość Kazana. szych 

Wbrew rozpowszechnionym opi- 4 

niom reżyser ten nie jest dla nie- jego wpływom 
naturalistą, 


filmach stworzyć obraz  centami ani 


„A work in prog- Eisensteina;  dzię! 
w ciągłym roz- reżyserem. Dowżenkę uważam do-  jch wnętrza, ale także klamki u 
za jednego z najwięk- drzwi. (Ciekawostką: przez kilka 

wórców wszystkich cza- tygodni reżyser był zrozpaczony, 
sów, Nie zaprzeczam, że uległem ponieważ nie mógł znaleźć we 

O Sobie: 
istotniejszym dla mnie problemem — przypo: 
próbuje w nie jest walka z głupimi produ: 
z cenzurą, ale 


nim zostałem wano nie tylko fasady domó 


„Naj- — współcz. 


ej Anglii | slumsów, 
inających londyńskie 
biedne dzielnice z początku bie- 
lą-  żącego stulecia). 


rzeczywistości, w”którym zawar- żenie do zadowolenia samego sie- Ponadto książkę warto przeczy- 
ta bylaby „istota rzeczy”. Temu bie. Chcialbym zrobić coś, co sam  tąć z innego powodu! odbijają 
naczelnemu dążeniu podporządko- uznam za naprawdę «dobre-. Mo- się w niej przeżycia człowieia 
wana jest jego cała twórczość — ją obsesją jest wlaściwie walka  wciągnietego w wielki  mechat 


stopniowo coraz bardziej osobista, z tworzywem 
autorska. Nie negując wielkości 

Kazana, Tailleur widzi jednak w 
jego twórczości zależność od Ti 
msa i Arthura M 


Wiele miejsca poświęca też au- 
tor amerykańskiemu ruchowi te- 
atralnemu lat dwudziestych i trzy- 
dziestych. Opisuje pierwsze do- 
Świadczenia Kazana w teatrze, je- 
go współpracę z „Group Theatre" 
i „Actors Studio”. 
także mileze! 
wobec komi 


em postawy Kazana 


treść jego 


u do ko- _ dekorato: 


Weidenfeld and Ni 
pomija son, London — 1964, str, 128. 


do badania działal- Autorem jest 
antyamerykańskiej: przyta- _ graf-portrecista, 


nizm realizacji filmu. Beaton 


Całość tej interesującej mono- przystępuje do pracy z entuzjaz. 
i rzona jest szczegółową mem; ze zwierzeń wynika, że 
m 


jego inwencja plastyczna była 

e. ch. początkowo niewyczerpana, Stop- 
niowo przychodzi zmęczenie, nie- 
porozumienia z reżyserem: Cu- 

korem, kłótnie itp. W końcowych 

h książki autor przyznaje, 

zbyt przemęczony, by móc 
zać się ze swych 'obowiąz- 


01- 


iekawsze w tej książce są 
chyba fotosy, przeważnie portre- 


ankieliki. toteż © „iv Audrey) HLPRARRAŃZZICA 050: 
i ] ? 

Aa aoi sk jewana imacRCE TOR 
pracujący 
rzedstawia rzetelnie i z teatrów i kinematografi 


esto dla  Wanych przez autora. 
Książka ski 


„» NAJPIĘKNIEJSZE. OSZUSTWA 
SWIATA” (Francja-Włochy- Japonia). 
Film nowelowy. Reżyserowali: Hiromi- 
chi Horikawa, Roman Polański, Ugo 
Gregoretti, Claude Chabrol: 

Twórcy filmu, z wyjątkiem jednego tylko 
Polańskiego, popisa.i się w sposób zdumie- 


wająco zgodny brakiem smaku, stylu i po- 
mysłów. 


„TREMA” (USA), Reżyserował Alfred 
Hitchcock: 


Wytrawny mistrz nakręcił film bez więk- 
szego znaczenia. 


MARYSIA I NAPOLEON” — żart 
historyczny Leonarda Buczkowskiego: 


Utwór Buczkowskiego nabiera rangi mi- 
mowolnego komentarza „Popiołów”; to, co 
u Wajdy brzmiało zbyt patetycznie a przez 
to śmiesznie — tu wygląda zupełnie natu- 
ralnie. 


„PIEKŁO I NIEBO" — komedia Sta- 
nisława Różewicza: 


Wiele znakomitych, inteligentnych pomy- 
"łów, które — niestety — nie wypaliły. 


„POZNAŃSKIE SŁOWIKT” — debiut 
sera Hieronima Przybyła: 


Zrobłono wszystko, aby podkreślić banal- 
ność: scenortusza, 


Nasi 
recenzenci 
SAI... 


„NIKT SIĘ ŚMIAĆ NIE BĘDZIE” 
(Czechosłowacja), Reżyserował Hynek 
Bocan: 


Błyskotliwa refleksja na tematy społecz- 
no-obyczajowe, zrealizowana przez wiernego 
wychowunka czechosłowackiej szkoły. 


„ZEMSTA OAS" (Francja). Reżysero- 
wał Alain Cavalier: 


Wojna w Algierii, przegrana przed czte- 
rema laty, wciąż czeka na swych bardów. 


„WÓZEK DZIECIĘCY” (Szwecja) — 
debiut Bo Widerberga: 


Swoista ilustracja tez antybergmanowskiej 
szwedzkiej „nowej fali", 


„Z PIEKŁA DO TEKSASU" — we- 
stern Henry Hathawaya: 


Podobnie jak w „Samotnym jeźdźcu”, Hat- 
haway stworzył bohaterów, którzy swoim 
działaniem podważają pewien niewzruszony 
porządek moralny westernu. 


„OLIMPIADA W TOKIO" (Japonia), 
Kon Ichikawa: 


Wielka zachęta do szukania w sporcie nie 
tylko wyników, alę i ludzkich przeżyć, 


-— 


IDZIEMY 
DO KINA 


KOCHANKOWIE 
ZL MARONY 


Scenariusz _ (według 
opowiadania Jarosława 
Iwaszkiewicza): _ Jaro- 


ław. Iwaszkiewicz i Je 
rzy Zarzycki 

Reżyseria: Jerzy Za- 
rzycki 


WIERNOŚĆ 


(Wiernost) 
Scenariusz Bułat 
Okudżawa i Piotr To- 
dorowski 

Reżyseria: Piotr To- 
dorowski 

Zdjęcia: W. Kostro- 


mienko, L. Burłaka 
W. Awłoszenko 


Muzyka: B. Karamy- 
szew 


Wykonawcy: Zoja — 
Galina Polskich, Niki- 


Historia wzajemnego uczucia młodego Wycho- 
wanka szkoły oficerskiej i dziewczyny w cza- 
sie minionej wojny. Parę spotkań i wyjazd na 
front. Nagroda za najlepszy debiut reżyserski 
dla Piotra Todorowskiego na ubiegłorocznym 
festiwalu w Wenecji. 


Dodatek: „Jesienne melodie” (Osiennyje 
mełodii). Realizacja i zdjęcia: Władysław 
Mikosza, Muzyka: Igor Jakuszenko. Pro- 
dukcja: Centralne Studio Filmów /Doku- 
mentalnych w Moskwie — 1964. Barwna 
impresja o moskiewskiej jesieni. 


tin — Witalij Czetwie- 
Zdjęcia: Wiesław Ru. rikow, Murga — Alek- 
Wick Sander Potapow, Iwan 
e WA E 
Ilustracja muzyczna. i i 
Andrzej Mundkowski re) ESKA 
j Wykonawcy: Ola — El ŚW AECEŃTK SARA KE Dmitriewa, kobieta — 
miran "ierawiinka, „EkieniEtcie znanefo opowiadania darem Wary. | wałenówać  "Olstajn, 
Janek — Andrzej Ant-  Wktórce recenzja. A Strokow — W. Kras" 
ko! k, Arek — Józef now, dowódca plutonu 
Lotysz, kierownik szko- 


—_G. Drozd, szef — J. 
Zobow, podporucznik — 
J. Solowiew, wdowa 1 
Wdo- 


ty —! Jan 
jego żona — 
Mazurkiewicz, 
i Eufrozyna — 

Wodyńska, Gulbiński — 
Władysław 


Dodatek: 
Dmowski 
Kazimie 
Produkcja: 


„Dwa roczniki”, Jerzy 
zajęcia: Leszek Krzyżański. Komentarz: 
Rudzki. Muzyka: Jerzy Maksymiuk, 
Wytwórnia Filmów Dokumentalnych ik 
w Warszawie — 1966. Dane z dwóch roczników MI — W. Roldugi: 


Hańcza, 

Józio — Grzerorz Ro- | statystycznych (przedwojennego 1_ powojennego) Produkcja:  Wytwó! 

man, pozwalają uświadomić sobie różnice dzielące obec- AB IZAAKA 

produkcja: ZRF ILU. | Pa Polskę od Polski sprzed trzydziestu lat. nych w Orieswie (ZST 
ZION — 1946. — 1065. 


= STAZIONE TERMINI 


(tytuł oryginalny) 


Scenariusz: Cesare Zavattini 
gio Prosperi i Truman Capot 
Reżyseria: Vitto! 
zdjęcia: Aldo Gi 
Muzyka: Alessand 
Wykonawcy: M. 
Giovanni Doria — 


Luigi Chiarini, Gior- 


wybitny 
v. dobry 


Jennifer Jones, inż. 


dyskusyjny zły 
Montgomery CIift, komisarz po- 


licji — Gino Cervi, komiwojażer — Paolo Stoppa, 
panna młoda — Maria Pia Casilio, siostrzeniec Mary Z|g | z | 
— Dick Beymer, urzędnik — Nando Bruno, 3.4 gl |ńju g 
Produkcja: Produzione Films Vittorio De Sica. zIElujśj„|$|8| |4 
Selznick Studio (Włochy — USA) — 1 slólslś|3 8|a|s|ż 
* vyroŁ eimw |ś $|5/$|5|5|5/ 8/8 
BIEJSIEIS  |EJS 
Film ten zrealizował De Sica jaż po swych głoś- Jaja|o|s|*|2| Bia 
nych dziełach: „Dzieciach ulicy”, „Złodziejach ro- dldlsjiuójujs|ś|Ni= 
A 7 werów”, „Cudzie w Mediolanie" | „Umberto D". | | 
Dodatek: „Naród czci swojego |  "Opowiedziałem ju Mówi zreżysę ni wzARAh ym E OWE | EE Ea |A| | u IsMASBE 
PY da nen). AK$NE Sel7 | Wywiadów — historię o dzieciach | skromnych lu- PERTH i |tea| | 
nen. Prisidenten), _ Realizacja. dziach o wiernych sercach, pokusilem się teraz 0 Czyli opowieści 515|5|4/6/4/6/5 
zdjęcia: Peter Wortmann. Pro- |  zrejącjonowanie z uczuciem opowieści 6 miłaści niesamowite | 


dukcja: Artfilm Graf 
1965. Barwny reportaż o cynicz- 
nych byznesmenach, sprzedają: 
cych w USA wątpliwej wartości 
pamiątki po zmarłym tragicznie 
prezydencie Kennedym. 


(NRF) 


Dzieje się to na dworcu; tematem jest tylko jedeń 
wypadek: życie, i jedna ofiara: miłość". Kłopoty fi- 
nansowe zmusily De Sikę do szukania partnera w 
osobie amerykańskiego producenta Selznicka. Kryty- 
ka zarzucała filmowi nollywoodzki styl, podkreśla- 
jąc zarazem, że posiada wiele ciekawych rozwiąznń 
formalnych. Ę 


Ja, Julinka I 
I koniec wojny s 
| 


Sposób na kobiety | 4 


Starsza pani 
bez godności 


ARCYLOKAJ 


(Le Majordome) 


Las powieszonych 4| 4,3 


Scena! 


usz: Jacques Robert, Jean Delan- 
noy i 1 


nri Jeanson 
Reżyseria: Jean Delannoy 


line Luccioni, narzeczo 


jy Agnós — Bourvil. 


| 
Zdjęcia: Christian Matras Marysia i Napoleon | 4 4 j4)3 j 35a) 
Muzyka: Paul Misraki k | | 
Wykonawcy: Lóopold — Paul Meurisse, > | | 
dr Ventoux — Paui Hubschmid, Agnes des Utracona córka 4)3| 13 | 4 
r Valieres — Genevićve Page, pan de Roys- I 
sac — Noel Roqueveri, Arlette — Miehe- | 


Człowiek ucieka 3 
Produkcja: 'Geres Film, Mareeau-Cocinor, Ej SUSZ 3 


Piekło i niebo 


| 
t Corona Film, Fair Film (Francia — NRF | | 
— Włochy) — 1964. Dodatek: „Moi znajomi”. Scenariusz i re- | 
BA jo! enariusz ZĘ 3 
* żysecia:, Wolidan_ Kosiński. Zdjęcia CH 3 43/8 | 33 
Komedia kryminalna. Bohaterem jest | tR Zawistowska. Komentarz: Mi 
wzorowy lokaj znanego adwokata. W ciągu | owski. Produkcja: Wytwórnia, Filmów Do- | | 


RE kumentalnych w Warszawie — 1066. Nestor 
polskich filmowców, pan Skarbek-Malczew- 

ski, wspomina ciekawe zdarzenia ze swej 

kariery operatora filmowego, którą rozpo- 

czął w 1908 roku. Srebrny Lajkonik na te- 

RATAJ: Clotzotawl „CzatheroJmÓg gorocznym festiwali w Krakowie. 

nokla" "Lautnera. 


| *) Nowela „Diamentowy naszyjnik” — 5 


długich lat wiernej służby poznał ws 
kie arkana prawa i w wolnych chwilach 
prowadzi własną kancelarię adwokacką — 
dla włóczęgów i drobnych przestępców. W 
głównej występuje Paul Meurisse, bo- 


Najpiękniejsze 
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KTOKOLWIEK WIE. 


Bohaterem  no- 
wego filmu Kazi- 
mierza Kutza jest 
dziennikarz, który 
pragnie odnaleźć. 
zaginioną  dziew- 
czynę. Rozmawia z 
ludźmi, stara się 
odtworzyć przesz- 
łość, wizerunek 
bohaterki. Historia 
zaginionej staje 
się pretekstem do 
ukazania różnych 
środowisk  społe- 
cznych współczes- 
nej Polski. 

Recenzję z „Kto- 
kolwiek wie...”, 
zamieszczamy na 
str. 4. 


